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Le traduzioni della Divina Commedia 
in croato 
Identità della traduzione nella letteratura croata dal 
Rinascimento in poi 
Tradurre in croato classici, moderni e contemporanei della 
letteratura italiana è stata da più di cinque secoli un’attività 
di grande importanza. 
Già agli albori della letteratura rinascimentale croata, a 
Split/Spalato131 e a Dubrovnik/Ragusa, per passare poi su 
tutto il territorio della costa (Medo Pucić a Zadar/Zara, 
Dragutin Parčić sull’isola di Krk/Veglia) e del continente 
croato (Petar Preradović, Izidor Kršnjavi a Zagreb/ 
Zagabria), i modelli e la traduzione di Dante Alighieri, di 
Francesco Petrarca e di Torquato Tasso erano diventati 
l’attività primaria per costruire le fondamenta del verso e 
talvolta per arricchire la letteratura locale in genere. 
L’influsso del poetare dei tre grandi echeggia, in virtù della 
traduzione, anche nei versi di poeti croati moderni e 
contemporanei quali Tin Ujević, Tonko Maroević, Zvonimir 
Mrkonjić, Ante Stamać e Luko Paljetak, per nominarne 
soltanto alcuni.  
A prescindere dal ben noto trilinguismo (croato, latino e 
italiano) presente nei padri fondatori delle lettere locali132, 
                                                 
131 I nomi delle città, la prima volta che appaiono nel testo, sono 
forniti in forma endogena ed esogena.  
132 Si veda, a proposito, Sante Graciottti, Per una tipologia del 
trilinguismo letterario in Dalmazia nei secoli XVI-XVII, in 
Barocco in Italia e nei paesi slavi del sud, a cura di V. Branca 
e S. Graciotti, Olschki, Firenze 1983, pp. 321-346; Nelida 
Milani Kruljac, Lingua ed identità nel contesto istriano, in 
“Istria nobilissima”: Antologia delle opere premiate, Unione 
italiana-Fiume/Università Popolare-Trieste, 1995, pp.103-144; 
Ljiljana Avirović, La traduzione poetica in Croazia: Il caso 
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l’eco di Dante Alighieri si sente nell’epica, nella poesia 
pastorale e nella lirica in genere e giunge a testimoniare che 
i poeti croati conoscevano bene e traducevano La Divina 
commedia dell’Alighieri già dalla seconda metà del XV 
secolo in poi133. 
                                                                                          
dell’Aminta di Torquato Tasso, Università degli Studi di 
Trieste, Dipartimento di Scienze del Linguaggio, dell’Interpre-
tazione e della Traduzione, Padova 1999, segnatamente il 
capitolo Il plurilinguismo e la traduzione, pp. 5-10. 
133 A familiarizzare con gli Alighieri e con Dante si era abituati a 
Zagabria già dal Trecento. Uno dei discendenti del poeta dal 
ramo veronese degli Alighieri nel 1399 esercitava la profes-
sione di farmacista nella stessa città. La notizia della perma-
nenza di Nicolò a Zagabria è riscontrabile in una pubblica-
zione veronese del 1865 dove vengono edite due lettere di 
Bernardo, figlio di Pietro e nipote di Dante. La seconda delle 
due fu inviata a Nicolò, farmacista zagabrese, in cui il genitore 
si rammarica per la lontananza del figlio dai poveri genitori, 
che devono sapere da altre persone del suo matrimonio 
zagabrese, ora che sono miseri e vecchi, privi del suo aiuto e 
conforto. 
 È lecito supporre che Nicolò abbia portato a Zagabria la 
notizia del suo celebre avo e della sua Commedia. Nel XIV 
secolo a Zagabria vivevano pure altri Alighieri, che non 
discendevano dal ramo di Dante, ma che risultano essere stati 
personaggi di spicco. Nella Divina Commedia si ravvisa pure 
un’ottima conoscenza di Dante della Croazia. 
 A proposito di questo argomento Frano Čale e Mate Zorić 
scrissero a più riprese: un loro saggio è stato pubblicato sotto 
il titolo Dante nella letteratura croata, “Studia romanica et 
anglica zagabriensia”, n. 41-42, Zagabria 1956, in part. p. 464. 
Si veda pure il saggio degli stessi autori nell’edizione croata di 
tutte le opere di Dante Alighieri, in Djela II, Liber, Matica 
hrvatska, Zagreb 1976, in part. p. 767. Si veda in seguito, F. 
Čale, Gli Alighieri a Zagabria nel Trecento, in Dante e il 
mondo slavo, Jugoslavenska akademija znanosti i umjetnosti, 
razred za književnost, JAZU, (Accademia jugoslava delle 
Scienze e delle Arti, Sezione di letteratura), Zagreb 1984, 
pp. 71-80. Questo saggio, a firma di F. Čale, è parzialmente 
ripreso da quello testé nominato, ma fornisce altri dati e 
particolari che riguardano fonti bibliografiche italiane sugli 
Alighieri a Zagabria. A proposito degli Alighieri a Zagabria è 
interessante notare che tutt’oggi, nella parte alta della città, 
esiste la farmacia che fu di Nicolò Alighieri e che sulla parte 
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È necessario nominare, in primo luogo, l’umanista spala-
tino e poeta in latino Marko Marulić (1450-1524), che 
compose una delle prime versioni dell’Inferno dantesco in 
latino, per ricreare poi la versione latina della canzone dedi-
cata alla Vergine del Canzoniere di Francesco Petrarca134. 
Per la traduzione dei grandi poeti italiani si impone da 
subito una considerazione sull’identità della traduzione: può 
trattarsi di volta in volta di modello poetico, plagio, imitatio, 
traduzione artistica o semplicemente traduzione con risultati 
eccellenti, o meno, nella lingua di arrivo.  
Sulle problematiche della traduzione si è discusso da 
sempre in modo assai acceso. Già nel XII secolo il nomina-
lista medievale Maimonide (1131-1204) sottolineava l’im-
portanza della traduzione di una parola in riferimento al 
contesto. Jan Hus (1369-1415) parlerà della rilevanza dei 
realia nel procedimento traduttivo della Bibbia; gli umanisti 
metteranno l’accento sul rapporto del concetto e della sua 
espressione verbale nelle diverse lingue dalle quali e nelle 
quali si traduce. Vanno pure sottolineati l’importanza e l’in-
                                                                                          
esterna del muro del palazzo è stata posta una targa in onore di 
questo discendente di Dante. 
134 Si veda a proposito il volume Marko Marulić, Latinski stihovi 
(Versi latini), a cura di Bratislav Lučin e Darko Novaković, 
Književni krug Split, Split 2005, dove i curatori per la prima 
volta riportano la “collezione” maruliciana dei versi in latino 
pressoché completa insieme con il testo in latino e la sua 
traduzione in croato. Sulla presenza di manoscritti sconosciuti 
di Marulić in Gran Bretagna, cfr. Darko Novaković, Dva 
nepoznata Marulićeva rukopisa u Velikoj Britaniji: Ms. Add. 
A. 25, nella biblioteca Bodeliana di Oxford e Hinter 334 nella 
Biblioteca universitaria di Glasgow, in “Colloquia Maruliana”, 
VI, 1997, pp. 5-80. 
 I curatori dei versi di Marulić in latino, a p. 46 del volume 
citato, ricordano come in un Convegno Internazionale sull’o-
pera dello scrittore lo studioso spagnolo Francisco Javier Juey 
y Gálvez, nel suo contributo intitolato Maruliana e Croatica 
nella Biblioteca colombiana di Sevillia, abbia riferito dell’esi-
stenza di una nota, della detta biblioteca, in cui si nomina 
un’opera manoscritta di Marulić in versi: Panegyris od Io. Ant. 
Dandulum. I due curatori ipotizzano che potrebbe trattarsi di 
un’opera del tutto sconosciuta del poeta oppure, forse, di un 
titolo alternativo della poesia Sulla pace dell’Italia. 
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flusso (nelle traduzioni rinascimentali in Croazia) degli 
antichi romani Orazio e Cicerone.  
La dotta disputa sul modo di tradurre non ha risparmiato 
neppure san Girolamo (Sophronius Eusebius Hieronymus, 
nato intorno all’anno 340 a Stridon e morto il 30 settembre 
420 a Betlemme), il padre della Bibbia latina e autore di 
gran parte della Vulgata: il dottore della Chiesa latina 
(“Doctor doctorum”, “Doctor Maximus”) in aperta polemi-
ca con gli intellettuali dell’epoca dovette lasciare Roma e 
morire in esilio. 
L’attività traduttoria e la rispettiva disputa fu molto pro-
ficua anche tra gli autori croati dell’epoca, i quali reagivano 
soprattutto ai suggerimenti giunti dall’Italia. Benché si 
esprimessero con diversi moduli stilistici e sistemi metrici 
propri della lingua croata, completamente diversi dall’italia-
no, e benché fossero inclini alle specificità della propria lin-
gua, i letterati-traduttori conoscevano bene la lingua italia-
na, la sua tradizione letteraria e metrica, la teoria e la prassi 
traduttiva, proprio in virtù della loro formazione su queste 
fonti. Pubblicavano per lo più in Italia, ma nelle loro crea-
zioni traduttive si diversificavano notevolmente anche tra di 
loro, a seconda dei diversi modi in cui assorbivano gli 
aspetti metodologici provenienti dall’Italia dell’epoca.  
La dualità di approccio traduttivo fu accesa tra i letterati 
croati. Il dilemma persisteva a cominciare da san Girolamo 
e si protrasse fino al Rinascimento. I traduttori si chiede-
vano se era più opportuno tradurre “secondo le parole” 
(verbum de verbo), seguendo il ciceroniano ut interpres, 
oppure “secondo il senso”, seguendo san Girolamo e il suo 
motto sensum de senso. 
Un fatto però rimarrà inconfutabile: tutti avevano assor-
bito la tesi ciceroniana che la traduzione letterale nasconde 
il significato del testo e che, seguendo san Girolamo, non 
era affatto importante esprimere parola con parola, bensì 
senso con senso. 
L’influsso delle riflessioni teoriche sul procedimento tra-
duttivo giunse in Croazia dall’Umanesimo e dal Rinasci-
mento anche per merito dell’operato di Leonardo Bruni 
(1370-1444). Dunque, la riflessione critica è rivolta alla 
traduzione da lungo tempo. Sin dalle origini di questo per-
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corso, in Italia, tra il 1420 e il 1426, fu posto questo interro-
gativo: quale sia, e se esista, la traduzione perfetta. 
Sulla perfetta traduzione/De interpretatione recta135 di 
Leonardo Bruni si intitola uno dei primi moderni tentativi a 
questa risposta. Le riflessioni di Bruni sono soprattutto un 
“manifesto” della cultura umanistica. Le grandi questioni 
teoriche, che riguardano il trasferimento di un testo da una 
lingua all’altra, in Bruni si intrecciano con acute riflessioni 
sul rapporto tra parole e cose, stile e pensiero.  
A guisa di Bruni, i letterati croati dell’Umanesimo e del 
Rinascimento si dividevano fra “interpretatio” e “traductio”. 
Come Bruni traducevano dal greco (Dominko Zlatarić …), 
assolvendo una funzione intellettuale e una finalità civile. 
Come Bruni, scrivevano lunghe dedicatorie ai maggiorenti, 
permeate dalle riflessioni sul procedimento traduttivo, assu-
mendosi comunque una finalità civile: fondare la cultura 
nazionale che sta alla base dell’Umanesimo, mediante la 
circolazione delle nuove idee e la diffusione dei testi prima 
non conosciuti. Come Bruni scrivevano proemi alle proprie 
traduzioni.  
Nel volume Volgarizzare e tradurre 136 , Gianfranco 
Folena scrive che le prime, precoci e comunque significati-
ve testimonianze italiane di tradurre, traduzione, traduttore 
giunsero proprio per opera di Bruni, benché in forma indi-
retta. Pure quest’ultimo non rimase immune alle polemiche. 
In un opuscolo antiumanistico a forma di pamhlet a Bruni si 
rivolge ser Domenico da Prato. Si tratta di un documento 
importante riguardo la disputa tra gli “inventori” e i 
“traduttori”, tra gli antichi e i moderni, tra l’uso del volgare 
o l’uso delle lingue classiche.  
 
Ma quali pertanto sono l’opere di questi tali spernito-
ri, fuori della loro loquacitade? Manifestinle ad altri che 
                                                 
135 Leonardo Bruni, Sulla perfetta traduzione, a cura di Paolo 
Viti, Liguori, Napoli 2004. Il volume presenta il testo latino a 
fronte e un lungo saggio introduttivo del curatore.  
136 Gianfranco Folena, Volgarizzare e tradurre, Einaudi, Torino 
1991 [una prima redazione di questo studio era apparsa negli 
atti del convegno triestino La traduzione, saggi e studi, Trieste 
1973, pp. 57-120]. 
 88 
a sé medesimi, acciò che soli essi non siano giudici e di 
loro e delli altri. Io non ho alcuna opera per ancora né 
istoriografa né fìlosofica né poetica veduta delle loro 
apparire. 
Alcuno di quelli risponderà disdegnosamente: “Tu 
non hai dunque letto le traduzioni che delle opere 
greche d’Aristotele e di Plutarco ho fatte in latino?” Al 
quale infino da ora rispondo averne lette e vedute 
alcune, e lui commendo che sappi greco e latino, ma 
non per inventore delle opere fatte per altri, e di 
queste restargli piccolissima fama, non ostante che per 
le rubriche in esso siano vanamente intitulate: imperò 
che la fama è delli inventori delle opere e non delli 
traduttori. Né truovo per li passati che alcuna stima se ne 
facesse, né per essi, che anticamente tradussono tante e 
sì maravigliose opere quante e quali si leggono al 
presente, furono in altri intitulate che solo in quelli a li 
quali s’appartenevano, occultando essi translatatori li 
nomi loro; con ciò sia cosa che tali traduzioni facevano 
caritativamente, e non per vanità di pompa, acciò che a 
li latini fussero noti li esempli et ammaestramenti 
grechi et ebraici. 
Sarebbono adunque da vituperare li poeti e li filosofi 
grechi che non hanno avuto il latino, e li poeti e filosofi 
latini che’ l greco non hanno avuto, secondo la 
oppinione di questi, bilingui o trilingui che siano? Ma 
quelli, insuppati nella dottrina, lasciano questi 
appuntatori sterili e nelli luoghi aridi et asciutti; e quelli 
vivono ancora, e questi sempre son morti. 
E se di Ieronimo alcuno volesse arguire, et io per quello 
stesso rispondo e dico che, infestato di chi nella epistola 
sua o vero proemio della Biblia quello medesimo ch’io 
dico afferma, e senza vilipendio delli altri traduttori di 
quelle medesime opere, per carità del prossimo e non 
per vanagloria prese, secondo che dice Augustino nel 
libro “della Città di Dio”, quella fatica, cioè di ridurre 
in uno volume in latino essi due Testamenti. Né già 
pertanto si dice quella essere opera di santo Ieronimo, 
avvegna che alquanto laudabile sia ad esso quella fatica. 
Ma se in altro non avesse monstrata la sua intelligenzia, 
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quella traduzione non lo faceva mai dottore della Divina 
Scrittura137. 
 
Per la prospettiva della traduzione, questa pagina risulta 
di grande importanza e dimostra come già agli albori dei 
ragionamenti sul procedimento traduttivo, questo operato fu 
considerato “un servizio pubblico che deve restare 
nell’ombra” (Folena). 
 
Sul finire del Trecento, a Firenze, traduceva dal greco 
Manuele Crisolora (1350 circa -1415), dotto costantinopoli-
tano, che giunse in Italia nel 1394 o 1395 per chiedere aiuti 
nella lotta contro i Turchi e che dal 1397 insegnò il greco a 
Firenze. 
Importanti e significative sono le sue riflessioni sulla 
traduzione in latino, riportate in una preziosa testimonianza 
da uno dei suoi allievi, Cencio dei Rustici. In una lettera a 
Bartolomeo Aragazzi, egli riassume le posizioni prese 
riguardo la traduzione del suo maestro.  
Il curatore del volume Sulla perfetta traduzione, Paolo 
Viti, così riassume le posizioni di Crisolora: 
 
Secondo il Crisolora la traduzione dal greco in latino 
“ad verbum” non vale niente: anzi è assurda e talvolta 
sconvolge tutto il pensiero. Occorre, invece, 
“transferre opus ad sentetiam”, a patto però che 
niente venga mutato della “proprietas graeca”. Ma 
questo passare da una primitiva, e per certi aspetti 
“medievale”, traduzione “ad verbum” ad una “ad 
sentetiam”, più libera e più “umanistica”, non è un 
mero esercizio scolastico, sibbene una soluzione più 
oratoria rispondente alle caratteristiche e alle strutture 
del testo originario138. 
 
                                                 
137 In Folena, Volgarizzare … op. cit., pp. 75-77. 
138 Bruni, Sulla perfetta traduzione ... op. cit., p. 11. Il curatore 
del volume riporta, in una nota a piè di pagina, questo passo in 
latino, mutuato dalla testimonianza riportata da Sabbadini 
1900, col. 209. 
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A Spalato, sull’altra parte della sponda dell’Adriatico, a 
cavallo tra l’Umanesimo e il Rinascimento, anche Marko 
Marulić traduce in latino e scrive suppliche e preghiere di 
aiuto per la lotta contro i Turchi: Molitva suprotiva Turkom 
e Tužen’je grada Hjerozolima 139 . Nella prima, il poeta 
spalatino aderisce mediante uno 
 
sviluppo poetico alle medesime idee e immagini che 
troviamo nella lettera latina a papa Adriano VI, ma 
non è più una supplica, bensì una preghiera: l’espres-
sione si fa più densa, più pregnante, liricamente più 
potente e cristianamente più affranta. Nella seconda 
geme sulle immagini di sofferenza che lasciano 
indifferenti sia i sovrani temporali, sia il papa come 
vertice della cristianità140. 
 
La vicinanza geografica, la versatilità e il trilinguismo 
degli autori-traduttori fece, in seguito, conoscere a loro 
anche l’opera di Fausto da Longiano. 
Nel 1556, Sebastiano Fausto da Longiano (1502-luogo e 
data della morte ignoti) stampa a Venezia il Dialogo del 
Fausto da Longiano del modo de lo tradurre d’una in altra 
lingua secondo le regole mostrate da Cicerone, oltremodo 
utile per i traduttori in croato dell’altra sponda dell’Adria-
tico, che conoscevano quest’opera e che nelle proprie elabo-
razioni traduttive ne traevano utili consigli e orientamenti. 
L’affermazione della traduzione nell’Italia di quel periodo 
faceva il suo corso, la critica letteraria se ne occupava ed era 
la prima volta che le problematiche traduttive fruttassero 
anche di aperte polemiche. Da umanista italiano, Sebastiano 
Fausto da Longiano scrisse dialoghi socratici, poi Il 
Petrarca col commento di messer Sebastiano Fausto da 
Longiano (Venezia 1532), tradusse dal greco e dal latino: 
notevole fu la sua traduzione delle Familiares di Cicerone. 
Curò, insieme con altri, tutto il corpo delle orazioni cicero-
niane (Venezia 1556), fu seguace del ciceronianismo e 
                                                 
139 In italiano: Orazione contro i Turchi e Lamento della città di 
Gerusalemme.  
140 Dubravko Jelčić, Storia della letteratura croata, a cura di 
Ruggero Cattaneo, Guépard Noir, Milano 2005, p.39. 
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teorico dell’arte del tradurre. Nel suo Dialogo … sul modo 
di tradurre si opponeva a coloro che, consci della perfezione 
della lingua di arrivo e ancor più della reale grandezza delle 
opere di un Dante, un Petrarca o un Boccaccio, traducevano 
le opere dei grandi con troppa libertà, credendo, in virtù 
della funzione formativa, che proprio in ciò stesse il loro 
compito141.  
La disputa intorno all’utilità o meno della traduzione, 
nella prima metà del XVI secolo, portò a una discussione 
assai accesa: da un lato gli umanisti come Francesco 
Amadio con il suo Dialogo de la lingua italiana (1530 
circa) non consideravano affatto la necessità della tradu-
zione dal latino in italiano; altri, capeggiati proprio da 
Sebastiano Fausto da Longiano, consideravano superflua la 
disputa sulla necessità o meno del tradurre, visto che oramai 
questa era una prassi assai diffusa e utile.  
Gli umanisti legati espressamente ed emotivamente alla 
lingua greca o latina, tolleravano l’italiano soltanto nella 
misura in cui questa lingua poteva assumere la dignità di 
una lingua classica, e dunque, secondo loro, era inutile fare 
versioni dal greco in lingua volgare142 di un Aristotele o un 
Cicerone.  
                                                 
141 Si veda a proposito Bodo Guthmüller, Fausto da Longiano e 
il problema del tradurre, in “Quaderni veneti”, 12, 1991, 
pp. 9-56; come pure: Frano Čale, O starijim hrvatskim 
prijevodima talijanskih djela (Traduzioni croate di opere 
italiane), in Hrvatsko-talijanski književni odnosi IV, (Rapporti 
letterari croato-italiani), Zavod za znanost o književnosti, 
Zagreb 1994, pp. 7-37. 
142 A proposito della lingua volgare in Dante, Nicolò Tommaseo, 
nel commento alla Divina Commedia, Milano, per Giuseppe 
Rejna, 1854, p.18, chiosa sul Trattato del Volgare Eloquio di 
Dante, “nel quale, dopo filosofato al suo modo intorno all’ori-
gine e alla natura dell’umano linguaggio, e’ discende alla lin-
gua d’Italia e alla insufficienza letteraria de’ suoi dialetti: 
trattato il cui scopo è men filosofico che civile, e mira a tem-
perare il soverchio rigoglio del municipio, che fu la debolezza 
insieme e la forza della stirpe italiana. Perchè s’abbia, dic’egli, 
lingua letteraria degna, vuolsi una norma di perfezione alla 
quale attemperarla: e poichè le favelle d’Italia son tutte 
dell’altezza di tal norma minori, conviene da tutte scegliere le 
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Probabile sostenitore di questa dotta disputa, vista la 
traduzione dell’Inferno in latino, era lo stesso Marko 
Marulić. È interessante sottolineare che tra gli oppositori 
della traduzione dal greco e dal latino si trovavano pure 
umanisti italiani che scrivevano anche in volgare, per 
esempio Pietro Bembo (1470-1547), che familiarizzò con il 
volgare fiorentino e, da umanista dottissimo e ciceroniano 
elegantissimo, ne difese i diritti d’esistenza, o Baldassarre 
Castiglione (1478-1520), che scrisse versi in latino ma 
anche in volgare, poeti che possedevano un’ottima istruzio-
ne umanistica, ma credevano poco nella possibilità di una 
buona traduzione. Nel secolo degli umanisti, quando predo-
minava l’interesse per la cultura classica sentita come 
modello di un’umanità più ricca e completa e aspirazione 
degli scrittori era di uguagliare i grandi maestri (Petrarca nel 
verso e Boccaccio nella prosa), i poeti-traduttori accetta-
vano comunque, ob torto collo, la via della traduzione, pur 
di innalzare la lingua italiana alla dignità del latino o del 
greco. Questo è uno dei probabili motivi per cui in quel 
periodo, in armonia con la poetica dell’Umanesimo, si 
affermò la traduzione nella forma dell’imitatio. Tale tipo di 
traduzione imitativa forniva ai letterati la possibilità di 
allontanarsi dall’originale nonché la persuasione che, sulla 
base del modello individuato dell’imitazione, non dovessero 
soggiacere alle regole traduttive comunque già affermate.  
Dei due tradizionali modi di ragionare sulla traduzione 
(secondo le parole o secondo il senso) i letterati croati ne 
accettarono per lo più il secondo. Alcuni, a dire il vero, 
cercavano pure una terza soluzione: mantenere, traducendo, 
l’integrità delle parole, ma ponendo l’accento sul loro 
significato, alla guisa dell’italiano Ludovico Dolce (1508-
1568)143 , molto noto al traduttore commediografo Marin 
Držić (1508-1567).  
                                                                                          
forme più evidenti, più nobili, e quelle che a più favelle ad un 
tempo siano comuni”. 
143 Il poligrafo veneziano Ludovico Dolce lavorò al servizio dei 
Giolito per i quali tradusse, commentò e plagiò, opere antiche 
e moderne. Bembista nella lirica, scrisse rime, tragedie, 
poemetti mitologici e biblici; tradusse e imitò Virgilio, Ovidio, 
Catullo, Orazio, Cicerone. Per un suo profilo, si veda la voce 
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Dalla lunga ricerca della “strada giusta” per tradurre si 
evidenzia la grande complessità della traduzione quale 
procedimento creativo, specie quando si trattava della 
traduzione di testi in versi. Una ricerca questa che è ben 
ravvisabile pure nella letteratura rinascimentale croata. 
Uno dei modelli poetici sul suolo croato è il primo 
romanzo pastorale Planine, (Montagne) datato a Nin (Zara) 
nel 1536 e pubblicato a Venezia nel 1569. Nel suo romanzo 
Planine, che combina insieme prosa e poesia, alla guisa 
dell’Arcadia di Jacopo Sannazaro (1456-1530 circa), lo 
zaratino Petar Zoranić (1508 -?, prima del 1569) affronta, 
accompagnato dalla ninfa (Vila), un viaggio immaginario 
fino alla porta dell’Inferno. Avendo conosciuto, mediante 
una pietra magica, le insidie infernali, continua da solo il 
suo viaggio verso le Montagne. Passa tre giorni con i pastori 
in un atmosfera arcadica, cantando d’amore, raccontando 
storie e gareggiando con i pastori nella composizione delle 
ecloghe, poiché il tema della vita in campagna si prestava 
bene all’idealizzazione della serenità e dell’amore. Il quinto 
giorno il poeta giunge fino al Ninfeo (Vilenica), dove sarà 
curato il suo dolore amoroso (Beteg ljubveni). Beato e 
tranquillo, si addormenta: nel sogno gli appare il Giardino 
delle glorie (Perivoj od slave), dove tre ninfe, una latina, 
una greca e caldea (Latinka, Grkinja e Kaldejka) possiedono 
molte mele dorate. Una quarta ninfa, la croata Hrvatica, ne 
ha invece molto poche. Nel simbolismo delle mele dorate si 
legge, rispetto all’abbondanza delle prime tre, il riferimento 
alla carenza di opere letterarie scritte in lingua croata. Con 
l’aiuto di un’altra ninfa, l’io narrante, ovvero il poeta 
Zoranić, segue il corso del fiume Krka e via mare arriva 
nella sua patria (Bašćina) proprio nel giorno dell’anniver-
sario della morte del vescovo Divinić (1440?-1530), sepolto 
a Nin nei pressi di Zara, per poter commemorare il primo 
anno dalla morte del suo pastore (God preminutoga pastira). 
Infine il Cielo si apre e il poeta scorge il volto della Verità 
(Istina) affiancato da san Girolamo e dal vescovo Divinić. 
Quest’ultimo guiderà il poeta con i suoi consigli, suggeren-
                                                                                          
Dolce, Lodovico, curata da Giovanna Romei, in Dizionario 
biografico degli italiani, vol. 40, Roma 1991, pp. 399-405. 
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dogli di lasciare l’amore terreno a favore della ricerca della 
Verità.  
Nel saggio Echi di Dante nelle Montagne di Petar 
Zoranić144, Dunja Fališevac esamina cronologicamente le 
opinioni di diversi storici della letteratura croata sui prestiti 
motivazionali dalla Divina Commedia; viene inoltre esami-
nato il ruolo delle allegorie, il loro rapporto con alcune 
concezioni teoriche e con la visione dell’allegoria in Dante. 
Analizzando alcuni elementi immanenti dell’opera Planine, 
conclude che ci sono parecchie concordanze tra le due 
opere. La studiosa ricorda che la storiografia letteraria 
nazionale aveva più volte sottolineato come il romanzo 
Planine sia un’opera realistica, mimetica, al pari della stessa 
Divina Commedia. In particolare Dunja Fališevac trova 
rassomiglianti le due opere nei segmenti in cui si tratta di 
contenuti realisticamente formulati. Le analogie nel 
romanzo Planine con La Divina Commedia sono evidenti, 
talvolta si tratta di vere e proprie interpolazioni del testo 
dantesco tradotto, ma il modello poetico dantesco ha 
primariamente la funzione di incentivare la fruttificazione 
della “mela dorata” sul suolo croato, che andava arricchita 
attingendo a degli esempi illustri. 
Alla traduzione artistica si dedicò il commediografo 
Marin Držić, che seppe ricreare l’Ecuba di Euripide 
basandosi sulla traduzione italiana di Ludovico Dolce, 
fondando così non solo la prima tragedia in lingua croata, 
ma una delle sue opere più importanti (Čale). Di Ludovico 
Dolce gli autori croati conoscevano senz’altro le sue 
Osservazioni sulla volgar lingua (1550).  
Presentando Ludovico Dolce nel Dizionario Enciclo-
pedico Treccani, gli autori della voce, Giorgio Petrocchi e 
Siro A. Chimenz, scrivono che Dolce, lavorando al servizio 
dei Giolito, “commentò, plagiò opere antiche e moderne” 
(p. 148).  
                                                 
144 Dunja Fališevac in Dante e il mondo slavo (Dante i slavenski 
svijet), a cura di Frano Čale, Jugoslavenska akademija 
znanosti i umjetnosti (Accademia jugoslava delle scienze e 
delle arti, Sezione di letteratura), Zagreb 1984, pp. 161-173. 
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Del metodo letterario di “libera ricreazione”, di “pre-
stito”, di “imitazione” o di poetare “a guisa di”, e ancora di 
“plagio tradutivo o di furto palese”, si può parlare come di 
un fenomeno europeo diffuso su larga scala145 e gli autori 
croati dell’epoca furono ben inseriti nella linea di questo 
operato letterario.  
 
Tradurre dalle lingue classiche (greco e latino) e dall’ita-
liano fu non di rado considerato alla stregua della composi-
zione “in proprio”. Per esempio, Dominko Zlatarić (1558-
1613) si impose sia quale traduttore dell’Elettra di Sofocle, 
sia come traduttore di Torquato Tasso146. Nel volume dedi-
cato alle opere di Zlatarić, il curatore Pero Budmani (1835-
1914), filologo e lessicografo, inserisce quali opere proprie 
anche le traduzioni di Zlatarić, senza neppure accennare a 
un possibile plagio. Anzi, descrivendo la vita e le opere di 
Zlatarić (Život i djela Dominka Zlatarića), il curatore 
riserva il primo posto all’Elettra (pp. 1-68), per far poi 
seguire Ljubmir (pp. 71-139), Ljubav Pirama i Tizbe (pp. 
141-149), Pjesni u smrt od razlicijeh (pp. 150-164), Pjesni 
razlike (pp. 165-248), con un’aggiunta, Dodatak (pp. 249-
300), Aminta Torquata Tassa. Ljubmir u jezik slovinski 
prinesen od G-ra Dominka Zlatarića, dove non risulta 
chiara l’indicazione di Tasso come autore dell’opera nella 
lingua di partenza. Così per l’Elettra (p. 5) Budmani scrive 
Elektra, tragedija Dominka Zlatarića, Ljubmir, pripovijes 
pastijerska Dominka Zlatarića (p. 69), Ljubav Pirama i 
Tizbe po Dominku Zlatariću (p. 141). A dire il vero, 
nell’introdurre le opere di Zlatarić (p. 1) Budmani scrive iz 
veće tuđijeh jezika u hrvatski izložene (da diverse lingue in 
                                                 
145 Per un’articolata disamina del problema, cfr. Furto e plagio 
nella letteratura del Classicismo, a cura di Roberto Gigliucci, 
Bulzoni, Roma 1998. 
146  Si veda a proposito Stari hrvatski pisci (Antichi scrittori 
croati, SPH), Jugoslavenska akademija znanosti i umjetnosti, 
vol XXI, Zagreb 1899, a cura di Pero Budmani, segnatamente 
il primo capitolo Život i djela Dominka Zlatarića, pp. VII-
XLIV; Ljiljana Avirović, La traduzione poetica in Croazia, Il 
caso dell’Aminta di Torquato Tasso, Univestità degli Studi di 
Trieste, SSLMIT e DSLIT, CLEUP, Padova 1999. 
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croato composte), ma la sostanziale equiparazione tra le 
opere tradotte (Ljubmir)147, quelle composte in proprio, le 
Pjesni u smrt od razlicijeh (poesie composte in occasione 
della morte di diversi) e le Pjesni razlike (componimenti 
poetici diversi), conferma in definitiva la grande importanza 
dell’operato traduttivo. 
In sintonia con le usanze galanti dell’epoca, a ogni suo 
lavoro di traduzione o di componimento in proprio, Zlatarić 
premette una dedica. L’opera Elektra dello Zlatarić tradut-
tore viene dedicata a Đurđ knez Zrinski, ovvero Juraj 
Zrinski il giovane (1598?-1626) con tanto di intestazione 
conforme all’alta carica del personaggio al quale è rivolta: 
Prisvijetlomu i priuzvišenomu gospodinu Đurđu knezu 
Zrinskomu, svjetniku cesarova veličanstva, vladaocu nad 
blagom krune ugarske, i vojvodi od vojske ugarske na 
Dunaju, momu gospodinu vazda počtovanomu (pp. 3-5), 
(All’Illustrissimo ed Eccellentissimo signore Đurđ Zrinski, 
consigliere della Sua Altezza, Sovrano sul patrimonio della 
corona ungherese e comandante dell’esercito ungherese sul 
Danubio, mio signore sempre riverito); lo stesso traduttore-
autore, nel ringraziare l’Eccellentissimo per essere stato 
ricevuto da lui, si schernisce sulla sua abilità nel tradurre: 
Tra l’altro spero che, se io, nell’elaborazione non dovessi 
essere stato in grado di eccellere ed equipararmi alla 
perfezione di questi poeti, Sua bontà saprà perdonarmi 
trovando giustificazioni e dando luce a queste mie 
fatiche, (…)148. 
Gli autori-traduttori croati dell’epoca furono ben inseriti 
nel pensiero e nelle poetiche degli altri autori a loro vicini. 
Consci, malgrado tutto, di contribuire con il proprio operato 
                                                 
147 È la prima versione della traduzione dell’Aminta tassiano, che 
avrà il nome dell’autore soltanto nella seconda versione com-
posta nel 1580: Aminta Torquata Tassa (Ljubmir) u jezik 
slovinski prinesen od G.ra Dominka Zlatarića, in Stari pisci 
hrvatski, op. cit., p. 249. 
148 Letteralmente: “Uzdam se, izvan toga, ako ja u tomačenju ne 
budem dopro istakmit se k izvrsnosti od ovijeh pjesnivaca, da 
ću bit od vaše dobrote opričan, i kako potreban nać obranjenje 
i svjetlos ovomu trudu momu”, (…), in Djela Dominka 
Zlatarića, op. cit., p. 5. 
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allo sviluppo della cultura nazionale, sapevano scegliere il 
meglio del meglio della produzione internazionale, rielabo-
rando, imitando, traducendo e interpretando. Conoscevano 
bene le esigenze intrinseche della cultura endogena, ma non 
erano disinformati neppure su quello che succedeva in 
Italia, in Francia, in Spagna, in Inghilterra per quanto ri-
guarda la trasmissione del pensiero altrui, anzi, talvolta le 
loro traduzioni dal greco in latino, per esempio, risultavano 
utili anche ai traduttori italiani. In tal senso, nella postfa-
zione alla Storia della letteratura croata149, pubblicata a 
Milano nel 2005, il curatore e traduttore Ruggero Cattaneo 
riporta una testimonianza eclatante: … è significativo che 
Monti e Pindemonte potranno appoggiarsi anche alle 
traduzioni in esametri latini dell’Iliade e dell’Odissea, 
condotte rispettivamente da Rajmund Kunić (1719-1794) e 
Berenard Zamanja (1735-1771).  
Le dotte dispute intorno all’identità della traduzione, 
nelle quali gli autori della traduzione venivano identificati 
con gli autori stessi, e la riflessione sull’utilità del proce-
dimento traduttivo esistevano nella Croazia rinascimentale 
così come negli altri Paesi con i quali essa corrispondeva, 
tra i quali anche la Francia.  
Nel suo volume sulle problematiche della traduzione150, 
Susan Bassnett-McGuire riflette in modo sintetico ma inci-
sivo sugli avvenimenti legati alla traduzione nel Rinasci-
mento. Studiando le vicende della traduzione in Francia, 
l’autrice sottolinea come Edmond Cary, parlando di Dolet 
(1509-1546), abbia accentuato l’importanza del processo 
traduttivo nel XVI secolo, “in cui un traduttore poteva 
essere giustiziato solo per aver reso in un particolar modo 
una frase del testo”, (…)151: 
 
La guerra della traduzione infuriò per tutta l’epoca di 
Dolet. La Riforma, in fin dei conti, fu soprattutto una 
disputa fra traduttori. La traduzione divenne un affare 
                                                 
149 In Jelčić, Storia della letteratura croata … op. cit., p. 518. 
150  Susan Bassnett-McGuire, La traduzione: teorie e pratica, 
Bompiani, Milano 1993, tr. di Genziana Bandini, consulenza 
madrelingua Christine Richardson.  
151 Susan Bassnett-McGuire, op. cit., p. 81. 
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di Stato e una faccenda religiosa. La Sorbona e il re 
ne erano ugualmente coinvolti. Ne discutevano poeti 
e scrittori; la “Défense et Illustration de la Langue 
française di Joachim Du Bellay” è incentrata su 
problemi concernenti la traduzione152. 
 
In alcuni casi, attraverso la traduzione i testi possono 
essere modernizzati. Vi si arriva per mezzo di aggiunte, 
omissioni o cambiamenti talvolta fatti a proposito, in armo-
nia con il tempo in cui il traduttore vive e con la “funzione” 
che ai testi intende conferire. 
I cambiamenti nel testo tradotto vengono talvolta consi-
derati come adattamenti, ma ciò può sembrare un giudizio 
critico fuorviante se non si prende in considerazione il 
metodo del traduttore-adattatore, ovvero l’applicazione del 
precetto che indicava l’utilità di tradurre “senso con senso”. 
In tal caso, la traduzione acquisisce una nuova identità in 
riferimento alla sua funzione.  
L’identità della traduzione, l’adattamento del testo, la 
sua rielaborazione piuttosto che un plagio, sono dati di fatto 
anche presso i poeti-traduttori croati. Gli echi153 delle letture 
dantesche si ravvisano in numerosi poeti ragusei, e il 
florilegio di Nikša Ranjina (1494?-1582), noto come 
Ranjinin zbornik, ne è la conferma. Le fonti154 rivelano che 
                                                 
152 E. Cary, Les Grands Traducteurs Français, 1963 (Ginevra: 
Librairie de l’Université), pp. 7-8. Questo libro contiene il 
facsimile dell’originale di Dolet La manière de bien traduire 
d’une langue en aultre (1540), in Susan Bassnett-McGuire, 
op. cit., p. 81. 
153 Si veda, a proposito, Josip Torbarina, Kroatističke rasprave 
(Dispute croatistiche), a cura di Slobodan Prosperov Novak, 
Matica hrvatska, Zagreb 1997, segnatamente il capitolo Dante 
u hrvatskoj renesansnoj književnosti (Dante nella letteratura 
croata rinascimentale), pp. 31-101. 
154 Leksikon hrvatskih pisaca, a cura di Krešimir Nemec, Školska 
knjiga, Zagreb 2000, pp. 610-611; Djela Šiška Menčetića 
Vlahovića i Džore Držića (a cura di Vatroslav Jagić), SPH, 
vol. II, Zagreb 1870; Lekcionar zadarski i Ranjinin (a cura di 
Milan Rešetar), Djela JAZU, Zagreb 1894; Pjesme Šiška 
Menčetića i Džora Držića, i ostale pjesme Ranjinina zbornika, 
SPH, vol. 2, II ed. (a cura di Milan Rešetar), Zagreb 1937. 
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il giorno 20 ottobre 1507 Nikša Ranjina diede inizio alla 
compilazione del suo Zbornik, inserendovi i versi dei poeti 
rinascimentali suoi concittadini. Il nobiluomo Ranjina nel 
1508 incominciò a compilare anche il Lekcionar, una rac-
colta di testi di diversi argomenti. Alcuni di essi provengono 
dalla Vulgata e venivano letti durante le cerimonie religiose. 
Portano il suo nome anche gli Annali di Ragusa (1552), ma 
si considera che egli abbia trascritto i vecchi Annali privi 
del nome degli autori. Trascrisse pure le vecchie leggi della 
Dubrovačka Republika/Repubblica di Ragusa, che però non 
si sono conservate155. 
Oltre che per le alte funzioni svolte nella pubblica 
amministrazione del suo tempo, Nikša Ranjina rimane noto 
soprattutto per aver raccolto le poesie d’amore dei suoi 
contemporanei: Šiško Menčetić (1457-1527), Džore Držić 
(1461-1501), Marin Krističević (seconda metà del XV sec-
1531), Mavro Vetranović (1482-1576), Andrija Zlatar (fine 
del secolo XV?-prima metà del sec XVI?) e altri autori 
meno noti. Nacque così Ranjinin zbornik noto pure come 
Kanconijer di Nikša Ranjina, ma non si sa se il compilatore 
avesse inserito tra gli altri anche i propri versi. 
Gli autori inseriti nello Zbornik coltivavano un po’ anche 
la tradizione della poesia popolare e delle forme metriche 
autoctone, ma sotto il significativo influsso dei versi di 
Francesco Petrarca (1304-1374) e ancor di più dei versi dei 
petrarchisti loro contemporanei. Oltre all’influsso dei 
petrarchisti, le poesie dello Zbornik, rivelano l’influsso di 
un’altra scuola poetica proveniente dal suolo italiano, 
ovvero il Dolce stil novo, in cui Dante Alighieri (1265-
1321) con Vita nova e con le Rime occupa senza dubbio il 
posto principale. Nell’opera Vita nova156 il poeta si distin-
gue per l’originalità della composizione e la potenza dell’a-
                                                 
155 Leksikon hrvatskih pisaca … op.cit., p. 610.  
156 La prima traduzione dell’opera Vita nova in croato, firmata da 
Tonko Maroević e Mirko Tomasović, è stata pubblicata a 
Fiume nella rivista “Dometi” e risale al 1970, la seconda risale 
al 1984 ed è stata pubblicata presso la casa editrice Grafički 
zavod di Zagabria, mentre la terza edizione della stessa opera 
è stata pubblicata nel 1999, presso l’editore Matica hrvatska di 
Zagabria. 
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nalisi psicologica. Vita nova contiene i versi scritti tra il 
1283 e 1292, accompagnati non solo da commenti in prosa, 
ma pure da frammenti narrativi colleganti la materia poetica 
in una struttura unitaria e organica. Disputa dotta e letteraria 
di profondo significato morale e filosofico, Vita nova 
documenta il grande amore del poeta per la giovane fioren-
tina Beatrice Portinari, morta giovanissima, per cui Dante 
decise, in seguito, dicer di lei quello che mai non fu detto 
d’alcuna. Il Dolce stil novo ebbe il suo apice nell’ultima 
                                                 
 Il titolo della traduzione è Vita nova. I due traduttori spiegano 
puntualmente e con dovizia di particolari la scelta della non 
traduzione del titolo. Forse a qualcuno potrebbe sembrare 
inopportuno, scrivono a p. 99, lasciare il titolo originale in 
latino e non tradotto con il sintagma croato Novi život, oppure 
Izmijenjeni, Preobraženi, Mladenački život o semplicemente 
Mladost, avendo tutti i sintagmi uguale valore semantico. Ma 
il fatto che la formulazione del titolo dantesco è stata scritta in 
latino all’interno del testo italiano, Incipit vita nova, fornisce 
ai due traduttori il diritto formale di fruire del latino come una 
specie di incrostazione estraniante e “fedele” al testo in lingua 
di partenza. Un’altra motivazione, probabilmente ancora più 
importante, è che le espressioni in latino nel testo dantesco 
scritto in italiano hanno un carattere solenne, profetico e non 
di rado duplice. L’incrostazione latina è tanto più valida nella 
traduzione in croato, se si pensa che Incipit vita nova, più tardi 
Vita nova, contiene in sé un determinato desiderio di formare 
la “tensione simbolica” e creare una specie di chiarezza non 
proprio immediata. 
 Il motivo della scelta traduttiva è coadiuvato da una spiega-
zione altrettanto importante. Anche il poeta croato di stampo 
baudelaireiano Antun Gustav Matoš (1873-1914) aveva già 
inserito il sintagma Vita nova nella sua “Molitva Bogomajci za 
rabu božju Doru Remebot”: /I da se plače, i da se vjera rekne,/i 
svaki uzdah bude Vita nova,/ a svaka suza drugi sjajni alem./, 
così che i due traduttori trovano la “giustificazione” della 
scelta all’interno della poesia nazionale.  
 La traduzione croata del celebre sonetto Tanto gentile e tanto 
onesta pare in croato ha sommato tutte le caratteristiche del 
sonetto primigenio. Si riporta qui l’incipit della traduzione del 
sonetto, a conferma che la forma e il contenuto, dopo secoli di 
ricerche, sono stati sostanzialmente osservati. 
 Tako se mila i čestita kaže 
 gospoja moja kada pozdrav daje, 
 da svaki jezik zadršće i staje, 
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decade XIII secolo, con poesie essenzialmente amorose, e 
Al cor gentil ripara sempre amore di Guido Guinizelli 
(1240?-prima del 1276) viene considerata canzone precor-
ritrice degli stilnovisti. Anche Guido Cavalcanti (1250?-
1300) nella canzone Donna mi prega perch’ i’ voglia dire 
descrive, con una complessa precisione filosofica, la natura, 
la genesi e le manifestazioni dell’amore. 
La convenzione generale dei poeti stilnovisti è personi-
ficare il cuore e l’anima che si muovono e parlano. Uno dei 
poeti dello Zbornik di Ranjina fa proprie queste figure. Lo 
studioso Torbarina spiega di non aver trovato la conferma 
se si trattasse di una traduzione o di un’imitazione, ma che 
la poesia era stata composta secondo i più rigidi canoni 
dello schema petrarchesco. 
Si ipotizza la possibilità che si tratti di un sonetto affine 
alla canzone di Guido Cavalcanti A me stesso di me pietade 
vene, e alla canzone di un altro amico di Dante, Cino da 
Pistoia (1270?-1337), Tanta e l’angoscia ch’ aggio dentro 
al core, ma la somiglianza con la canzone XXVII Si 
                                                                                          
 oči je gledat da se ne odvaže. 
 
 Premnoge hvale prate je dok ide, 
 a poniznošću je smjerno odjevena; 
 i kanda s neba sađe lijepost njena, 
 da višnje čudo i zemnici vide. 
 Traduzione: T. Maroević, M. Tomasović, Vita nova, (1999), 
p. 121.  
 L’intesa dei traduttori contemporanei con gli scrittori e poeti 
del Rinascimento croato si evidenzia soprattutto a livello 
ritmico-lessicale: “gospoja”, “i kanda s neba sađe lijepost 
njena”, “višnje” … 
 A proposito del sonetto presso i croati si veda: Svetozar 
Petrović, Problem soneta u starijoj hrvatskoj književnosti 
(dissertazione del 1968) e in particolare il volume Oblik i 
smisao (1986), (Il problema del sonetto nella letteratura 
classica croata e Forma e significato), JAZU, Accademia 
Jugoslava delle Scienze e delle Arti, 350, Zagreb 1968. 
 Si veda anche: Tomasović, Prepjevni primjeri (Esempi di tra-
duzione), in particolare Petrarkina pjesma XXXV. Iz 
Kanconijera (La poesia XXXV di Petrarca del Canzoniere), 
Ceres, Zagreb 2000, pp. 9-29, nonché il capitolo Sonet nad 
sonetima (Il sonetto dei sonetti), pp. 31-36. 
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lungiamente m’ha tenuto Amore dell’opera Vita nova, 
oppure con il sonetto XXXVIII della stessa opera Gentil 
pensiero che parla di vui, dove l’anima e il cuore 
colloquiano, induce a propendere per le possibili “letture” 
dantesche del poeta raguseo157. 
A conferma della sua tesi, Torbarina158 riporta il comple-
to sonetto composto alla guisa di Petrarca (SPH 2, n. 760). 
Il sonetto ha sì la perfetta forma del sonetto petrarchesco, 
ma per idee e composizione potrebbe essere vicino anche 
alla canzone A me stesso di me pietate vene di Guido 
Cavalcanti o proprio alla canzone sopra nominata di Cino 
da Pistoia, ben noto ai poeti croati. Il sonetto in questione è: 
 
Srce mê kroz ljubav koli bi jadovno 
 Da mnokrat puknuti od jada je htjelo, 
 Najliše kad ljubav priđaše u bijelo 
 U ličce nu tvoje jak ruža rumeno. 
 
Dušica otit hteć od mene smiljeno 
 Tuj tuj prijeđe na oči mê, tuj na usti smilo; 
 Tuj jedan i drugi iskaše, mâ vilo,  
 Da bitje u prsi stave tvê ljuveno. 
 
Nu ih ja uzdržah; da kad se sunačce 
 Iz usti smihom tvih ukaza veselim, 
 Ončas se moja moć sva svasma udavi; 
                                                 
157 Cino da Pistoia presso i croati è il primo capitolo del volume 
Usporedbe i tumačenja (Paragoni e analisi) di Frano Čale, 
Matica hrvatska, Dubrovnik 1991. In modo esaustivo (pp. 5-
15) Frano Čale presenta Cino ovvero Guittoncino Sigibuldi o 
Sigisbuldi o Sinibuldi, giurista bolognese e poeta, importante 
rappresentante del Dolce stil novo e amico di Dante Alighieri, 
stimatore di Cino poeta. Nel suo libro, Frano Čale sottolinea 
l’importanza di Cino da Pistoia soprattutto nel campo giuridi-
co, ma non sottovaluta l’importanza della conoscenza delle 
sue poesie presso gli autori della letteratura rinascimentale in 
Croazia. 
 Si veda su questo argomento anche Italian Influence on the 
Poets of the Ragusan Republic di Josip Torbarina (London 
1931, p. 127), in cui lo studioso sottolinea l’influenza del 
poetare stilnovistico, segnatamente quello di Cino da Pistoia 
su Šiško Menčetić e Džore Držić. 
158 In Torbarina, Kroatističke rasprave … op. cit., pp. 34-36. 
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Jer duša dušicu a srce srdačce 
 Oćuti, da kruto izgrli sve sa svim, 
 Da ljubav vrhu svijeh pristolje postavi. 
 
Il cuore (srce) patisce e sta per scoppiare quando l’amore 
lo avvicina, l’anima (duša, dušica) sta per abbandonarlo 
(Dušica otit hteć od mene smiljeno), così che le forze 
mancano (Ončas se moja moć sva svasma udavi), perché 
l’anima-animella e il cuore-cuoricino (Jer duša dušicu a 
srce srdačce) sentono che l’amore è in grado di “costruire” 
il trono dei troni (Da ljubav vrhu svijeh pristolje postavi). 
Le complesse dispute filosofiche e le poesie sulla natura 
dell’amore servono ai poeti croati per sondare le proprie 
passioni e i sentimenti, ma prima di tutto le proprie abilità 
nel comporre poesia. L’amore diventa uno spiritello prove-
niente dagli occhi dell’amata, per giungere poi, attraverso 
gli occhi dell’innamorato, direttamente al suo cuore.  
Apice di questo poetare italiano è senza dubbio il celebre 
sonetto dantesco Tanto gentile e tanto onesta pare (Vita 
nova, XXVI), in cui l’idea dell’amore che attraverso gli 
occhi passa nel cuore Mostrasi sì piacente a chi la mira/che 
dà per li occhi una dolcezza al cuore, originando un 
concetto “metafisico” sull’amore, viene ripresa più tardi da 
Francesco Petrarca e dai poeti del Rinascimento croato.  
 
Così Džore Držić (SPH 33, n. 40) canterà: 
 
Evo t’ sam jur skončan, smrt mi je primila, 
Kroz pogled tvoj sončan kojim me s’ smamila. 
 
[Ecco, sono bell’ e finito, la morte mi ha carpito,/per 
lo sguardo tuo solare con cui mi hai stordito] (tr. 
intelineare Lj.A.). 
 
Le nozioni su Dante Alighieri nella letteratura croata del 
XV e del XVI secolo non si limitano soltanto a Vita nova o 
alle Rime. Gli scrittori, e intellettuali in genere, lo conosce-
vano da prima soprattutto come il poeta della Divina 
Commedia: non solo dell’Inferno, con cui comunque si 
riscontrano più paralleli, bensì pure delle altre due cantiche 
della Divina Commedia. In una sua poesia piuttosto 
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lunga 159 , Šiško Menčetić sapientemente inserisce una 
“citazione” dantesca all’interno della propria poesia. 
Contento di essersi liberato del peso dell’amore il poeta (zač 
se sam od ove slobodil ljubezni) così canta: 
 
Ako tko poželi čut moje dobro kad, 
sliš’ ter se veseli, el sam ja velmi rad; 
 za koju još rados ne vim što da stvoru, 
 ter moju sam mlados blaženu govoru, 
 zač se sam od ove slobodil ljubezni  
 ku ljubav svak zove, ma nu su boljezni. 
 
Il poeta raguseo assimila la metafora dantesca sull’acqua 
perigliosa  
 
(Inferno I, vv. 22-24), 
 
E come quei che con lena affannata 
 uscito fuor del pelago alla riva, 
si volge all’acqua perigliosa e guata … 
 
interpolandola con successo (versi 21-24) nella propria 
composizione poetica: 
 
Od morske pučine kad sile popridu, 
 svak misli što čine tko na kraj izidu. 
 Na more poziru, koje bi s mukami, 
tere se udiru u prsi rukami160. 
 
La liberazione dall’amore è un processo infernale ma 
appagante. Proprio come Dante all’inizio dell’Inferno si era 
trovato nella selva oscura per una vita “errata” da dove parte 
per la strada della purificazione e della beatitudine, anche 
Menčetić vuol sfuggire ai tormenti amorosi per vedersi 
liberato del peso più duro della morte: 
 
                                                 
159  Šiško Menčetić, in SPH, (Antichi scrittori croati), 
Jugoslavenska akademija znanosti i umjetnosti, vol. II, a cura 
di Milan Rešetar, Zagreb 1937, pp. 219-221. Si tratta 
dell’incipit della poesia n. 361, segnatamente dei versi 1-6. 
160 Ibidem, p. 219.  
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 Jer kako ne vele u pakli pokoja, 
tač ljubav tko žele život je bez goja; 
ter se mnim isprti srce mê brjemena, 
težega od smrti prem truda paklena161. 
 
Due volte il poeta inserisce il concetto dell’inferno 
(pakli, paklena) dal quale ha saputo purificarsi, tanto da 
poter suggerire ora agli altri la strada d’uscita. Questo 
modello identificativo non è un semplice “prestito” 
dall’opera dantesca, ma viene interpolato nell’insieme della 
poesia in modo organico e persuasivo.  
Il culmine dell’influsso dantesco su questo autore si 
sente specie nell’ultimo verso qui riportato (težega od smrti 
prem truda paklena), dove riecheggiano i concetti danteschi 
sulla selva oscura, la quale Tant’ è amara che poco è più 
morte (Inf. I, v. 7). 
Si potrebbero cercare altri modelli, imitazioni, traduzioni 
vere e proprie o adattamenti in diverse opere degli scrittori 
croati, ma rimane tuttavia l’incognita se le altre descrizioni 
medievali della vita dopo la morte non abbiano anch’esse 
contribuito all’ispirazione poetica. La Visio Tungdali di 
autore ignoto irlandese, che Dante conosceva, poteva 
anch’essa servire da ispirazione: il cavaliere Tungdal 
tramortisce per tre giorni, la sua anima viene condotta nel 
regno dei morti dove la aspettano supplizi infernali. Tornato 
tra i vivi il cavaliere distribuisce le proprie ricchezze ai 
poveri e se ne va tra gli eremiti.  
Visioni del cielo, del purgatorio e dell’inferno sono 
tramandate anche ai croati dalla tradizione pagana, dal loro 
fiorire nel mondo cristiano; pervadono l’intero Medioevo e 
continuano anche dopo. Tali modelli, danteschi o forse 
pagani, si trovano in tutte le poesie popolari dei popoli 
slavi: croati, serbi, polacchi, russi … Sarebbe quasi impos-
sibile scindere il modello dantesco da quelli appartenenti a 
una fonte comune ai popoli slavi. 
In questo contesto è utile menzionare La Divina 
Commedia annotata da Nicolò Tommaseo (1802-1836) e in 
particolare il XVII canto dell’Inferno, per il quale il 
                                                 
161 Ibidem, p. 219, vv. 7-10.  
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linguista italiano cita, tradotta alla lettera, l’intera poesia 
popolare Ognjena Marija u Paklu (Prega Dio la fiammante 
Maria), che sembra annotata dal “signor Vuck Stefanovich” 
in Montenegro162. Tommaseo vi ha trovato una decina di 
                                                 
162  La poesia in questione, annotata da Nicolò Tommaseo, è 
piuttosto lunga e integralmente da lui tradotta. Nel supportare 
la sua tesi sul legame della poesia popolare e i versi danteschi 
dell’Inferno lo studioso dice che “Qui giova recare, tradotto 
alla lettera, un Cantico serbico che non è de’ più belli tra i tanti 
bellissimi di quel popolo, ma è documento di tradizioni e 
costumi:” 
  
 Prega Dio la fiammante Maria: 
 Dammi, Dio, del Cielo le chiavi, 
 Che del Cielo apriamo le porte, 
 Ch’io giunga a traverso il Cielo in inferno; 
 Ch’io veda la vecchia madre, 
 Potessile l’anima liberare! 
 Dio prega: e impetrò: 
 del Cielo le chiavi le porse, 
 E con lei inviò Pietro Apostolo: 
 E del Cielo aperser le porte, 
 E passarono attraverso il Cielo in inferno:  
 (…) 
 E andarono un po’ più innanzi, 
 E trovarono una vecchia antica; 
 Quest’è la madre della fiammante Maria, 
 A lei ardono e piedi e mani, 
 E arde a lei la chioma in sul capo. 
 (…) 
 Dì, madre, in che pecasti? 
 Potessiti l’anima liberare. 
 
 Continua Tommaseo: “Qui la madre racconta una storia che 
pare un frammento d’un altro Canto: e gli avrà forse confusi 
insieme il cantore cieco da cui l’ebbe il signor Vuck 
Stefanovich. Perché trattasi di donna ch’ebbe quattro mariti, e 
che maltrattava i figliastri; il che non ha punto che fare con 
Maria Maddalena; ma è documento della moralità dei Canti di 
Serbia, i quali cogli esempi e del bene e del male, insegnano la 
santità degli affetti domestici”. 
 
 Il canto termina così: 
 
 Ancora la madre lamentarsi voleva, 
 Ma non gliel dà Pietro Apostolo. 
 107 
paralleli tra i versi della detta poesia popolare e quelli 
dell’Inferno.  
Anche alcuni latinisti croati del XVIII secolo hanno 
magnificato Dante nelle loro opere. Primo fra tutti Rajmund 
Kunić (1719-1794), che nel lungo saggio Dante nella 
letteratura rinascimentale croata 163  traduce dal latino in 
croato A Firenze, di Dante Alighieri. È significativo pure 
che un autore contemporaneo come Josip Torbarina (1902-
1986) abbia tradotto i sei versi di Kunić relativi 
all’apostrofe a Firenze, matrigna orgogliosa dopo aver dato 
i natali all’Omero toscano.  
Un’altra poesia di Rajmund Kunić glorifica invece il 
lettore di Dante, anzi, una lettrice. È dedicata all’amica del 
poeta, Maria Pizzelli Cuccuvilla (1735-1807), che nella 
poesia diventa Lyde. Il titolo della poesia è un programma: 
Ad Lydam Dantis carmina legentem164. Vi si glorifica colei 
che si diletta nella lettura della poesia di Dante, diversa-
mente da altre donne che leggono i versi di Metastasio facili 
da imparare a memoria. 
Il secolo XVIII non segna rilevanti influssi di Dante 
sulla letteratura croata, ma proprio in quell’epoca inizia la 
sempre più vistosa presenza del poeta in Croazia. Infatti, 
con le prime avvisaglie del Romanticismo Dante viene 
tradotto e studiato con netto appoggio delle traduzioni nel 
vero senso del termine odierno. In particolare primeggia La 
Divina Commedia, sempre di più arricchita con dei 
commenti che sono scientificamente in armonia con il 
periodo storico. 
                                                                                          
 Ma Petro per mano l’afferra, 
 E gettala in mezzo i diavoli: 
 - Bada, demonio: tienla, diavolo! 
 Così fu. E Dio ci salvi. 
 
 In Dante Alighieri, L’Inferno, Stampa, Torino 1920, pp. 293-
295. 
163  Torbarina, Dante u hrvatskoj renesansnoj književnosti, in 
Kroatističke rasprave, op. cit., pp. 31-59.  
164  Raymundi Cunichii Ragusini Epigrammata, Ragusii 1827, 
pp. 158 e 298. 
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Appare la traduzione zagabrese della Divina Commedia 
in prosa ritmata, opera di Isidor Kršnjavi (1845-1927), con 
tanto di introduzione e di commento dello stesso. 
Ante Tresić Pavičić (1867-1949), poeta e traduttore, 
pubblica il canto XXVIII del Purgatorio, traduce l’Inferno 
abbandonando il decasillabo trocaico, caratteristico dei tra-
duttori precedenti, e introducendo la forma metrica identica 
all’originale dantesco: l’endecasillabo. 
Per avvicinare La Divina Commedia ai giovani, Ivan 
Andrović (1876-1954) tradurrà l’Inferno che, secondo le sue 
parole, non vuole essere né prosa né rassegna dei versi del 
genio divino (niti prevod u prozi, niti pregled 
božanstvenoga umotvora), bensì avere lo scopo di suscitare 
nei cuori della “nostra gioventù” l’amore per la conoscenza 
e per lo studio della Divina Comedia, pubblicandone i 
risultati nel suo libro del 1920 Božanstvena Komedija pučki 
izložena (La Divina Commedia elaborata in modo 
popolare). 
Nel 1897 Stjepan Buzolić traduce integralmente 
l’Inferno in decasillabo rimato con terzine. La traduzione 
integrale della Divina Commedia, sempre con decasillabo 
rimato e con terzine è opera di Frano Tice Uccellini (Divna 
gluma, 1910). 
Lo scrittore e poeta Vladimir Nazor (1876-1949) traduce 
l’Inferno di Dante con uguale numero di versi e di terzine, 
in endecasillabo giambico, ma senza rima. 
Segna il culmine del risultato traduttivo la traduzione 
contemporanea della Divina Commedia di Mihovil Kombol 
(1883-1955), del quale si parlerà nel quarto capitolo del 
presente lavoro.  
Nel coronare la secolare dedizione a Dante e alle sue 
opere, Frano Čale (1927-1993) e Mate Zorić (1927) hanno 
pubblicato a Zagabria, nel 1976, due volumi monumentali: 
Dante Alighieri, Djela (Opere) e Dante Alighieri, 
Božanstvena Komedija (La Divina Commedia)165. 
                                                 
165 I due volumi sono stati pubblicati da Sveučilišna naklada 
Liber e da Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb. I tradut-
tori delle opere dantesche diverse dalla Divina Commedia 
sono: Frano Čale, Branimir Glavičić, Tomislav Ladan, Mate 
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Dante e il mondo slavo (Dante i slavenski svijet) è 
invece il titolo del volume degli atti del Convegno 
Internazionale tenutosi a Dubrovnik nel 1981.  
Cenni sulle traduzioni di Dante presso altri popoli slavi 
Quasi tutti i popoli slavi si sono cimentati nella traduzione 
di Dante, con lo scopo di arricchire le rispettive culture, ma 
la traduzione presso i croati è stata la più intensiva. 
In occasione dei settecento anni dalla nascita di Dante, a 
Zagabria e a Belgrado tale data fu celebrata con due 
convegni. L’Accademia Jugoslava delle Scienze e delle 
Arti, sezione di Zagabria, pubblicò un volume con quattro 
relazioni a cura dell’accademico Grga Novak (1888-
1978)166.  
Nel saggio Dante u hrvatskim i srpskim prijevodima 
(Dante nelle traduzioni croate e serbe”) 167 , il filologo e 
                                                                                          
Maras, Tonko Maroević, Pavao Pavličić, Mirko Tomasović e 
Vojmir Vinja. Il volume della Divina Commedia contiene le 
traduzioni di Mihovil Kombol e di Mate Maras (Il Paradiso 
XVIII-XXXIII). 
166 Si tratta dei lavori dello stesso Grga Novak, Dante Alighieri u 
povijesti (Dante Alighieri nella storia), pp. 7-12; Mirko 
Deanović (1890-1984), Dante i mi (Dante e noi), pp. 13-21; 
Ivo Frangeš (1920-2003), Dante pjesnik (Dante poeta), pp. 23-
34; Cvito Fisković (1908-1996), Umjetničke veze između 
Italije i Dalmacije u Danteovo doba (Legami artistici tra 
l’Italia e la Dalmazia all’epoca di Dante), pp. 35-50.  
 Uno studio su Dante nella storia, assai ampliato e accompa-
gnato da numerose note esplicative, Grga Novak lo ha 
presentato nel volume degli “Atti della giornata Internazionale 
Dantesca”, curato dalla Società di studi romagnoli. Si tratta 
della relazione di G.N. presentata in occasione del VII 
centenario dantesco a Ravenna, Convegno tenutosi in quella 
città dal 6 al 7 marzo 1965. Cfr. “Bollettino d’informazione 
della Società di studi romagnoli”, Cesena 21 marzo 1965. 
167 In “Analize i studije” (Analisi e studi), Matica hrvatska Split, 
Split 1965, pp. 73-194. Lo stesso lavoro scientifico, riveduto e 
parzialmente ampliato, R. Vidović lo ha pubblicato nel volume 
Zbornik o Danteu: 1265-1965 (Contributi danteschi …), 
Beogradski univerzitet, Filološki fakultet, Seminar za 
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lessicografo croato Radovan Vidović (1924-1994) tratta 
delle traduzioni presso i popoli croato e serbo. Nella prima 
parte di questo lavoro, lo studioso annovera, cronologica-
mente, i nomi con un breve accenno bio-bibliografico di 
ogni singolo traduttore. Il numero di coloro che si sono 
cimentati nella traduzione è davvero alto: Marko Marulić, 
Konstantin Nikolajević, V. L., Stjepan Ivičević, Medo 
Pucić, Jovan Sundečić, Stjepan Mitrov Ljubiša, Petar 
Preradović, N.N., Dragutin Parčić, Ivan Cabrić, Juraj Carić, 
Stjepan Buzolić, Frano Tice-Uccellini, Đuro Jugović, Antun 
Vio, Antun Sasso, Isidor Kršnjavi, Ante Tresić Pavičić, 
Milan Begović, Vinko Lozovina, Marko Car, Ivan 
Andrović, Lujo Vojnović, Miho Gjuranec, Dragiša 
Stanojević, Velimir Živojinović, Trifun Đukić, Uroš Predić, 
Branislav Petronijević, Sibe Miličić, Marin Vuletić, Milan 
Pavelić, Vladimir Nazor, Mihovil Kombol, Olinko Delorko, 
Ton Smerdel, Marko Soljačić, Svetislav Stefanović, Mirko 
Tomasović, Tonko Maroević più quattro traduttori 
anonimi168.  
La seconda parte dello studio di Radovan Vidović è una 
minuziosa analisi comparativa di taglio linguistico delle 
traduzioni croate e serbe. 
Lo storico, politico e diplomatico serbo Konstantin 
Nikolajević (1821-1877), pubblicò a Belgrado, nella rivista 
“Podunavka”, 1845, n. 30, del 28 VII, alcuni episodi su 
Francesca da Rimini, con il titolo Francesca od Rimini. 
Epizoda iz Danteove podzemnosti, pesma V. (F. da R., un 
episodio del mondo dantesco dell’al di là, canto V); il 
traduttore applica l’endecasillabo non rimato, privo di 
terzine, inserendosi così tra i precursori della traduzione di 
questo verso.  
Le versioni di Ivičević, Predić, Vio, Sasso, Miličić, 
Vuletić, Bego e Smerdel, fino alla pubblicazione della 
ricerca di Radovan Vidović (1965) erano per lo più inedite. 
Un altro traduttore serbo, Dragiša Stanojević (1844-
1918), si occupò della traduzione di Dante. Nel 1922 venne 
                                                                                          
italijanski jezik i književnost, Prosveta, Beograd 1968, pp. 89-
157, a cura di Eros Sequi, Momčilo D.Savić e Nikša Stipčević. 
168 Ibidem, p. 73. 
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pubblicata, postuma, a Belgrado la sua traduzione integrale 
della Divina Commedia, che, perfettamente rimata, viene 
elaborata con le terzine e lo pseudo-endecasillabo, ma 
contiene un numero minore di versi rispetto all’originale. 
Dal punto di vista metrico le opere dantesche sono state 
tradotte presso i croati e i serbi in ben dodici metri diffe-
renti. Primeggiano fra essi vari tipi e sottotipi dell’ottonario, 
decasillabo e dell’endecasillabo: uno versificava in ottonari, 
quattordici traduttori hanno scelto il decasillabo mentre ben 
venti si sono cimentati nell’endecasillabo. Nella seconda 
parte del suo saggio, lo studioso Radovan Vidović169 svolge 
un’analisi metrica e la comparazione delle figure retoriche 
sulle traduzioni croate e serbe dell’episodio su Francesca da 
Rimini, che risulta quello più frequentemente tradotto.  
 
Tutti questi problemi e differenze tra la metrica 
italiana e nostra mi hanno spronato che nell’analisi 
delle nostre traduzioni di Dante, in particolar modo 
quelle svolte con l’endecasillabo, io focalizzi la 
ricerca proprio sull’analisi del ritmo170. 
 
Oltre alle traduzioni in Croazia e in Serbia, a titolo 
esemplificativo, si indicano alcune traduzioni di Dante 
presso gli altri popoli slavi.  
Lo studioso italiano Sergio Bonazza, nella comunica-
zione Considerazioni sulla presenza e sulla ricezione di 
Dante nella cultura slovena, tenuta a Dubrovnik, sottolinea 
come osservando la presenza di Dante presso gli sloveni, 
bisogna tener conto dello sviluppo complessivo della cultu-
ra slovena. Da più di mille anni, annota lo studioso, questa 
cultura gravitava verso lo spazio culturale tedesco. Come 
Dante apparve nella cultura tedesca nel periodo della 
Riforma, così venne accolto nella cultura slovena proprio in 
quel periodo, ma non in quanto poeta, bensì in quanto 
teoretico e teologo. I primi tentativi delle traduzioni 
                                                 
169 In Vidović … op. cit., pp. 99 e seguenti. 
170  Ibidem, p. 104, letteralmente: “Svi ti problemi i razlike 
između talijanske i naše metrike ponukali su me da u ovoj 
analizi naših prijevoda Dantea, posebno onih u jedanaestercu, 
posvetim osobitu pažnju upravo analizi ritma”. 
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dantesche risalgono al periodo del Romanticismo, quando il 
sommo poeta venne recepito come tale. Nel concludere il 
suo studio, Sergio Bonazza afferma che “la presenza e la 
ricezione di Dante nella cultura slovena dalla Riforma fino 
alla seconda guerra mondiale ripropone, in misura natural-
mente molto più ridotta, l’analogo processo che abbiamo 
riscontrato nel mondo culturale tedesco”171. 
La Divina Commedia nelle traduzioni slovene è il titolo 
della ricerca filologica di Alojz Rebula172, nella quale lo 
studioso esamina tutte le traduzioni apparse in Slovenia fino 
al 1960. Al primo posto Alojz Rebula segnala uno studioso 
di Dante, Matija Čop, uomo di grande erudizione, che aveva 
assunto su di sé il ruolo di innalzare la Patria dopo gli 
influssi della Controriforma e avvicinare Dante agli sloveni 
fino al punto di spianare la strada nelle “regioni dello 
spirito” al geniale amico Prešeren (Rebula). Matija Čop non 
va comunque annoverato tra i traduttori di Dante in 
Slovenia. La prima traduzione integrale dell’Inferno è opera 
di Jovan Vesel Koseski (1789-1884). 
Anche Stanko Vraz ovvero Jakob Frass (1810-1851), 
poeta sloveno, studente di giurisprudenza e filosofia a Graz, 
trasferitosi sull’onda dell’Illirismo a Zagabria (1838) dove 
scriveva anche in croato, ha lasciato traduzioni (parziali) 
dell’Inferno. La sua traduzione dantesca è firmata con lo 
pseudonimo J. Cerovčan. Analizzando minuziosamente le 
traduzioni parziali slovene, Alojz Rebula rivaluta il lavoro 
traduttivo di un altro dantista sloveno, Franjo Zakrajšek, per 
il quale lo studioso afferma che aveva “domestichezza con 
l’italiano” (p.213) visto che pubblicava anche a Trieste.  
La traduzione integrale della Commedia in sloveno è 
opera di Josip Debevec (1867-1938), Božanstvena 
komedija, pubblicata per sedici anni nella rivista “Dom in 
                                                 
171 In Dante e il mondo slavo, op. cit., p. 46. 
172 In “Ricerche Slavistiche”, vol. VIII, 1960, pp. 200-252. Di 
Dante presso gli sloveni, Alojz Rebula si è occupato a più 
riprese. Si veda il volume dedicato a questo scrittore in 
occasione degli ottant’anni della sua vita, a cura di Lojzka 
Bratuž, Mladika, Trieste e Goriška Mohorjeva družba, Gorizia 
2005, in particolar modo pp. 111-140 della ricchissima biblio-
grafia curata da Jadranka Cergol. 
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Svet” (L’Inferno dal 1910 al 1911, Il Purgatorio dal 1915 al 
1920 e Il Paradiso dal 1921 al 1925), opera traduttiva alla 
quale Debevec lavorò con una dedizione certosina e alla 
quale consacrò tutto se stesso (Rebula). La maggior parte 
dell’analisi critico-letteraria, con minuziose sottolineature 
della metrica applicata a questa traduzione, lo studioso 
Rebula la dedica proprio alla traduzione di Debevec.  
Dante in sloveno: Traduzioni ed edizioni novecentesche 
slovene di Dante è il volume di Arnaldo Bressan pubblicato 
nel 1990 dall’Università di Trieste, Facoltà di lingue e lette-
rature straniere, Istituto di Lingue e Letterature dell’Europa 
Orientale. Arnaldo Bressan (a p. 123 del succitato volume) 
preannuncia l’eminente uscita della nuova traduzione inte-
grale slovena. Mutuando le parole di Oton Župančić e appli-
candole alla fatica durata oltre 25 anni per l’ultimo tradut-
tore della Commedia in sloveno, Bressan, ovvero Župančić, 
osserva in modo plastico e metaforico cosa significava 
essere traduttore di Dante, cosa vuol dire sentire il ritmo 
dantesco che è in armonia con lo scorrere del sangue:  
 
Ritem je prav v skladu s krvju, s pravilnim, krepkim 
ali bolestnim utripanjem – zato je iskren, prisrčen al 
pa lažniv – in potrebuje metruma, da ga nadomešča 
(…) Ritem je tisti val, ki poje v kroženju planetov, ki 
rodi nove zvezde, se pretaka v rastlinskem soku, v 
človeški krvi, po njem se vrste letni časi in nedelje in 
prazniki173. 
 
L’autore più longevo tra i Moderni, scrive Tatjana Rojc 
nel suo volume Le lettere slovene dalle origini all’età 
contemporanea174, Oton Župančić (1878-1949), è uno dei 
                                                 
173 Letteralmente: “Il ritmo è uguale al flusso del sangue, con il 
battito vigoroso o malato – perciò esso è sincero, accorato op-
pure falso – richiede il metro per essere sostituito (…). Il ritmo 
è quell’onda che canta nel giro dei pianeti, che fa nascere le 
stelle e scorre nel succo della natura, nel sangue dell’uomo, 
secondo il ritmo cambiano le stagioni, domeniche e feste”.  
174  Goriška Mohorjeva družba, Gorizia 2004. La seconda 
edizione dello stesso volume è stata pubblicata presso lo stesso 
editore nel 2005. 
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protagonisti più rappresentativi della Moderna, ma il suo 
operato va ben oltre quel periodo storico (p. 158). Va 
annoverato tra gli autori della traduzione del primo canto 
dell’Inferno, che risale al 1914175. 
Gli sloveni dei nostri giorni vantano una nuovissima 
traduzione integrale. Nel 1991 a Trieste, presso l’editore 
Založništvo Tržaškega Tiska, è stata pubblicata la traduzio-
ne a opera di Andrej Capuder. La sua Božanska Komedija è 
corredata da note e commentata da lunghi testi esplicativi. A 
titolo di menzione si presenta l’incipit di questa traduzione, 
che sta alla pari con le migliori versioni integrali dell’opera 
presso gli altri popoli slavi. 
 
  PRVI SPEV 
 
 Na sredi našega življenja póta 
  sem gozdu črnemu zašel v globine, 
3  ker me na stranpot je zavedla zmota. 
 Kako povem naj, kaj sem bolečine 
  prestal v tej hosti, mračni in zakleti, 
6  ko strah me je, če se ozrem v spomine. 
 Bolj brídko bo nekoč samo umreti! 
  A preden zveste, kdo me je ozdravil, 
9  še čujte, kaj sem moral v njej uzreti. 
 Kako sem padel tja, težkó bi pravil, 
  tako mi v sanjah duša je blodila, 
12  takrat, ko dobro pot sem si zapravil. 
 A ko mi noga je pod grič stopila, 
  kjer bil je kraj te žalostne doline, 
15  ki mi srce je z grozo napolnila, 
 ozrem se gor in vidim, da višine 
  so žarki sonca jasnega oblili, 
18  ki vselej dobro vodi, komur sine. 
 
Al convegno raguseo del 1981, Jitka Křesáková esami-
nava le traduzioni di Dante in Boemia, affermando che le 
analisi traduttive di Dante solitamente non andavano oltre il 
1921, e osservava come dei grandi scrittori italiani (Dante-
Petrarca-Boccaccio) il primo risulti di gran lunga più pre-
                                                 
175 In “Slovan”, XII, 1914, pp. 193-194. 
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sente nella lingua ceca rispetto agli altri due. Questo lavoro 
molto esauriente riporta una bibliografia delle traduzioni: 
edizioni integrali della Divina Commedia, edizioni parziali, 
edizioni parziali apparse in periodici, nonché le traduzioni 
di tutte le opere dantesche apparse in Boemia dopo il 1921. 
La studiosa ha sottolineato e valutato diverse traduzioni e 
saggi in merito, concludendo che l’interesse per Dante nel 
suo Paese è stato sempre altissimo176. 
Anche la Polonia può vantare una lunga conoscenza e 
una costante presenza di Dante nella letteratura nazionale. 
Analizzando il romanzo Soltanto Beatrica dello scrittore 
polacco contemporaneo Teodor Parnicki e cercando paralle-
lismi danteschi nel romanzo, la cui la trama è situata tra i 
secoli XIII e XIV, la studiosa italiana Alina Kreisberg 
dimostra come il modello del rapporto Dante-Beatrice, 
interpolato in un romanzo moderno, possa rappresentare una 
chiave di lettura (Dante-Parnicki) e diventare simbolo della 
ricerca dell’identità nazionale e linguistica177. 
Presso la letteratura slovaca Dante non è una presenza 
ben sedimentata. Lo studioso Milan S. Ďurica nel suo sag-
gio La fortuna di Dante nella letteratura slovaca178 riferisce 
                                                 
176 Jitka Křesáková Aspetti della fortuna di Dante in Boemia 
nell’ultimo mezzo secolo, in Dante e il mondo slavo, op. cit., 
pp. 317-338. 
177  Alina Kreisberg, Soltanto Beatrica di Teodor Parnicki – 
un’eco moderna della Commedia dantesca, ibidem, pp. 309-
316.  
178 Subito all’inizio del suo elaborato, lo studioso slovaco disqui-
sisce sulla grafia italiana nel nominare il suo popolo e la sua 
lingua. Egli afferma di usare la grafia “Slovachi, slovaco” (con 
una “c”) quale fu introdotta nella lingua italiana dai primi 
studiosi che trattarono di questo argomento, a cominciare dal 
1824, (Prospetto nominativo di tutte le lingue note e i loro 
dialetti, Milano, G.B. Bianchi 1824) e codificato poi dall’auto-
revole F. Cherubini nel suo Vocabolario patronimico italiano 
o sia adjettivario italiano di nazionalità (Milano 1860). 
Questo tipo di grafia, etimologicamente corretta, osserva l’au-
tore, prevale nella letteratura scientifica e nei documenti diplo-
matici italiani fino al primo dopoguerra. In seguito, forse per 
contagio con le forme “Polacco, Polacchi” favorito da quella 
che Indro Montanelli, riferendosi ad un caso analogo, definì la 
“pigrizia mentale” (dei giornalisti), si è diffusa la grafia 
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su come gli intellettuali slovachi del secolo XIV usassero, al 
pari di quelli croati, frequentare gli studi in Italia; 
probabilmente conoscevano l’opera di Dante, ma Milan S. 
Ďurica afferma che di ciò non si è salvato alcun documento. 
L’opera più tradotta presso gli slovachi è stata La prigione 
eterna dell’Inferno del gesuita italiano Giovanni Battista 
Manni, elaborata in lingua slovaca nel 1707 e in quel secolo 
più volte ristampata. Anche presso gli slovachi Dante 
giunge sull’onda del romanticismo tedesco, sicché nelle 
opere di Ján Kollár (…) possono ravvisarsi gli influssi 
dell’opera dantesca. All’epoca in Slovachia la lingua 
italiana non era di largo dominio e le opere giungevano per 
lo più mutuate dal tedesco179. 
Pure la terra russa conosce il sommo poeta. Sugli aspetti 
storici degli studi di Dante in Russia al convegno raguseo si 
è soffermato lo studioso E. P. Naumov. Negli anni 1973, 
1976, 1979180 , egli aveva già analizzato la presenza dei 
Paesi slavi nelle opere di Dante, particolarmente quelli 
relativi ai giudizi di Dante sulla Serbia, sulla Boemia e sulla 
Croazia, ma rimane, secondo lo studioso, la questione 
aperta sulle ragioni per cui il poeta non nomina altri Paesi 
slavi del suo tempo, come per esempio la Russia, la Polonia 
e la Bulgaria, in particolare laddove vengono elencati i re 
europei del 1300. Tale approccio è ascrivibile, secondo 
Naumov, alla concezione politica di Dante, alle sue simpatie 
e antipatie, strettamente legate al suo pensiero politico181. 
                                                                                          
attualmente più corrente ma meno corretta. Sotto l’autorevole 
direzione dei linguisti Arturo Cronia e Carlo Tagliavini, nella 
“Collana di studi sull’Europa Orientale” dell’Università di 
Padova, in Italia è stata ripristinata la grafia originaria. In tal 
senso lo studioso slovaco M. S. Ďurica ha scritto La lingua 
slovaca. Profilo storico-filologico con guida bibliografica, 
Liviana, Padova 1983. 
179 Ďurica, in Dante e il mondo slavo, op. cit., p. 156. Si veda 
anche il volume ricco di dati utili di Arturo Cronia, La fortuna 
di Dante nelle letterature ceca e slovacca: dal secolo XIV ai 
giorni nostri, Marsilio, Padova 1964. 
180 Naumov, “Dantovskie čtenia”, Mosca, in Dante e il mondo 
slavo, op. cit., pp. 433-436. 
181 Ibidem, p. 436. 
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Pur tuttavia, la fortuna della Divina Commedia in Russia 
si può davvero dire tale, anche in virtù delle difficoltà 
traduttive che presentava. Le traduzioni dell’intero poema 
incominciarono ad apparire nel XVIII secolo. La prima 
traduzione dell’Inferno (1842) è stata composta in prosa da 
E. V. Kologrivovaja, la quale scriveva sotto lo pseudonimo 
F. Fan-Dim. Un’altra traduzione integrale e in prosa ritmata 
risale al 1898 per opera di Gorbov. In terzine e in penta-
sillabo giambico (corrispondente all’endecasillabo italiano), 
la traduzione della Divina Commedia in Russia è firmata da 
D. Min e N. Golovanov (1855, 1902-1906). “Min e 
Golovanov sapevano l’italiano”, scrive I. N. Goleniščëv-
Kutuzov182, curatore del testo introduttivo alla traduzione 
considerata come la migliore del poema dantesco in russo: 
Michail Leonidovič Lozinskij. Stupisce solo all’apparenza 
l’affermazione che D. Min e N. Golovanov conoscessero 
l’italiano, perché le precedenti traduzioni russe si basavano 
non sull’originale italiano, bensì sulla traduzione francese. 
La traduzione Min-Golovanov rimarrà la più consultata e 
ristampata fino agli anni Trenta del XX secolo.  
Nel 1932 Maksim Gor’kij, occupandosi dell’editoria 
presso l’“Academia”, riteneva opportuno che venisse fatta 
una nuova traduzione della Divina Commedia. Un tentativo 
di traduzione del I canto dell’Inferno è stato fatto anche da 
Valerij Brjusov, ma il lavoro è rimasto nel lascito del poeta 
ed è stato pubblicato nel 1955. 
Un risultato concreto non giunse fino all’apparizione di 
Michail Leonidovič Lozinskij, il quale lavorò sull’opera un 
decennio. Lozinskij, poeta dotato di talento, uomo molto 
                                                 
182 Dante Alig’ieri, Boženstvennaja komedija, traduzione di M. 
Lozinskij, a cura di I.N. Goleniščëv-Kutuzov, Izdatel’stvo 
“Nauka”, Moskva 1967. 
 Si veda il saggio di Eridano Bazzarelli, O perevode 
“Božanstvennoj Komedii” Lozinskim: sistema ekvivalentov, in 
Sravnitel’noe izučenie lieteratur. Sbornik statej k 80-letiju 
Akademika M.P. Alekseeva, Leningrad 1976, nonché Osserva-
zioni sparse sulle traduzioni russe della “Divina Commedia”, 
in La traduzione letteraria dal russo nelle lingue romanze e 
dalle lingue romanze in russo, dello stesso autore, Milano 
1979, pp. 111-126. 
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colto e abile nella traduzione artistica del verso, ebbe a 
scrivere che “per la grandiosità dell’idea, per la struttura e la 
composizione, per la moltitudine di modelli presenti, per la 
passione e la forza del suo realismo, il poema di Dante non 
ha eguali nella letteratura europea”183 . Nell’Archivio del 
traduttore (Dal laboratorio traduttivo di M.L. Lozinskij) a 
cura di Efim Grigor’evič Etkind184, si conservano numerosi 
appunti e testimonianze della preparazione del traduttore: lo 
studio degli enjambement, del ritmo dell’originale italiano, 
della fonetica del verso di Dante. Nella trasposizione in 
russo del poeta-traduttore Lozinskij si ravvisa la tendenza 
nel raggiungimento dell’equivalente nelle rime, mentre nel 
commento sul lessico del poema egli conferma la massima 
cura al rapporto con il patrimonio della lingua russa. Ebbe 
inoltre a dire di aver imparato a “pensare in terzine” e che 
per il verso e il lessico della lingua russa “non esistono 
ostacoli di sorte”. E se per D. Min, il migliore traduttore 
russo del XIX secolo, il linguaggio traduttivo può conside-
rarsi uniforme, quello di Lonzinskij è variegato tanto quanto 
è variegato in Dante. Grazie a un alto stile artistico, in 
particolar modo fraseologico, questo traduttore ha raggiunto 
in russo l’equivalente dell’originale. La traduzione dell’In-
ferno, apparve nel 1939. L’inizio della seconda guerra mon-
diale vide l’artista della traduzione assediato a Leningrado, 
                                                 
183 In “Literaturnyj sovremennik”, 1938, n. 3, pp. 96-98. 
184 In miscellanea “Masterstvo perevoda” , Mosca 1959, pp. 394-
403.  
 Efim G. Etkind nacque a Pietrogrado nel 1918 e morì a 
Potsdam nel 1999. Si affermò presto come uno dei più brillanti 
critici letterari sovietici della sua generazione con alcuni saggi 
anche nel campo della traduzione: Stilistica contrastiva come 
base di una teoria della traduzione (1965). In seguito fu 
espulso dall’Unione degli scrittori sovietici e obbligato a 
emigrare. Si stabilì a Parigi dove insegnò all’Università Paris-
Nanterre. In Francia ha pubblicato La materia del verso (1987) 
e Un’arte in crisi (1982) sulle problematiche della traduzione 
poetica. In Italia ha pubblicato un saggio su La poetica di 
Blok, alle pp. 159-170 in Storia della letteratura russa: Il 
Novecento, I. Dal decadentismo all’avanguardia, Einaudi, 
Torino 1989, diretta da lui stesso insieme con Georges Nivat, 
Il’ja Serman e Vittorio Strada. 
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ma egli non interruppe il suo sforzo. Nonostante la guerra, 
riuscì a conservare i manoscritti della traduzione e nel 1944 
a pubblicare a Mosca Il Purgatorio. Nell’anno della fine 
della guerra, il 1945, pubblicò, sempre a Mosca, Il 
Paradiso.  
L’autore del testo introduttivo, dal quale desumiamo i 
dati qui riportati, sottolinea la mancanza della carta 
tipografica, la mancanza di uomini dediti alla stampa, ma 
anche la grande volontà di stampare l’opera del poeta 
italiano. Nel 1946 la traduzione di Lozinskij venne coronata 
dal Premio nazionale di primo grado.  
È interessante comparare i due traduttori coevi: Mihovil 
Kombol, autore della migliore traduzione in croato e 
Michail Leonidovič Lozinskij, autore della migliore tradu-
zione in russo. Le prime traduzioni komboliane dell’Inferno 
risalgono al 1928185. La traduzione dell’Inferno di Lozinskij 
è stata pubblicata nel 1939. Mihovil Kombol traduceva 
anche dal russo e sono di grande rilevanza le sue traduzioni 
di Puškin. Lozinskij ha lasciato molto materiale sul procedi-
mento traduttivo, Kombol ha scritto pochissimo sul suo. 
Entrambi hanno vissuto la seconda guerra mondiale e hanno 
segnato nel corso del XX secolo una svolta nella traduzione 
dantesca, arricchendo le rispettive culture con La Divina 
Commedia. Entrambi hanno lavorato sul testo di partenza 
che imponeva una grande attenzione riguardo al trasferi-
mento della distanza temporale. 
Si impone, a questo punto, una riflessione sul tratta-
mento della distanza temporale nell’opera dei vari letterati-
traduttori che si sono cimentati nell’impresa, nonché sul 
reale invecchiamento della loro traduzione. 
Nel volume Vremenska distanca u prevođenju 
književnog teksta (La distanza temporale nella traduzione di 
un testo letterario)186, la studiosa belgradese Milana Piletić 
prende in esame gli esempi delle traduzioni dei testi del 
Rinascimento italiano nella sua lingua e asserisce che tale 
distanza (nella traduzione) si manifesta in diversi modi e 
può suddividersi in due categorie: quella diretta e quella 
                                                 
185 In “Književnik”, n. 3-6, Zagreb.  
186 Filološki fakultet beogradskog Univerziteta, Beograd 1997. 
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indiretta. L’analisi del problema con le rispettive soluzioni 
richiede uno studio approfondito dell’originale e della 
traduzione, a vari livelli linguistici e stilistici, nonché una 
dettagliata conoscenza della cultura italiana. Milana Piletić 
propone che la distanza temporale sia divisa tra quella 
primaria (interpolata nella funzione espressiva del testo, 
visto che lo scrittore arcaicizza gli elementi del testo) e 
quella secondaria (che si riferisce al traduttore e si 
manifesta in virtù della distanza temporale creatasi dal 
momento della pubblicazione dell’originale fino a quello 
della pubblicazione della sua traduzione)187. La soluzione 
risulta trovabile nella creazione degli ibridi (costruiti dalle 
forme lessicali e morfosintattiche arcaiche, nonché con la 
creazione dei neologismi stilizzati), ma pure mediante le 
associazioni agli antichi testi originali o tradotti che ormai 
fanno parte della cultura della lingua di arrivo, a prescindere 
dal momento storico in cui sono stati creati. Sia la distanza 
primaria che quella secondaria sono suddivisibili in nove 
categorie elementari: arcaismi frequenti e assoluti, arcaismi 
poetici, reminiscenze, fraseologismi, gergo, interferenze 
delle culture, delimitazioni del genere (letterario o meno), 
arcaismi semantici, elementi di mito o della favola188. Così 
sistemati, i tipi della distanza temporale saranno un utile 
“strumento di lavoro” per ogni traduttore che debba neces-
sariamente esplicitare le caratteristiche del testo di partenza, 
molto spesso intrecciate per effetto dei diversi registri 
stilistici. Milana Piletić conclude la parte propositiva del 
suo lavoro scrivendo che: 
 
uno degli indicatori assai interessanti del funziona-
mento di questo tipo di distanza temporale primaria è 
ravvisabile proprio nelle traduzioni: vi appare un’ina-
spettata arcaicizzazione, lessicale e sintattica, stilizza-
zione (…) [così che] l’importanza della traduzione 
per la manifestazione di alcune caratteristiche dell’o-
riginale non appare né nuova né rara, ma dal punto di 
vista teorico è stata spesso poco analizzata, se esclu-
                                                 
187 Piletić, Vremenska distanca … op.cit., p. 13 e seguenti. 
188 Ibidem, p. 20. 
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diamo le testimonianze delle persone competenti di 
asserirlo, come sono prima di tutto gli studiosi di una 
determinata lingua e letteratura, i quali sono, nello 
stesso tempo, anche dei bravi traduttori189. 
 
La distanza primaria e quella secondaria, in correlazione 
con le categorie elementari (arcaismi frequenti e assoluti, 
arcaismo poetici …) così sistemate da Milana Piletić, aiute-
ranno i traduttori, i critici e i teorici della traduzione a capire 
quale strada intraprendere, sia nell’analisi della lingua di 
partenza sia di quella di arrivo. 
Nel concludere il suo volume, la studiosa belgradese 
asserisce che la distanza temporale nella traduzione delle 
opere letterarie classiche è un problema fondamentale, 
benché ancora trascurato dalle teorie della traduzione. Per 
supportare questa tesi, vengono presi in rassegna quasi tutti 
i teorici contemporanei: Apel, Arcaini, Bassnet-McGuire, 
Folena, Levy, Newmark … per nominare solo alcuni, 
nonché quasi tutti gli studiosi della sua area linguistica. 
La sua proposta del ragionamento sulla distanza 
temporale non è, naturalmente, prescrittiva e 
 
Il tentativo di definirla e di classificarla è stato 
illustrato con gli esempi di traduzioni [serbe] contem-
poranee dei testi rinascimentali italiani190.  
 
Formulata così, può fungere da valido aiuto ai traduttori 
serbi, ma pure ai traduttori delle aree differenti da quelle 
                                                 
189 Ibidem, p. 21. Letteralmente: “… jedan od veoma zanimljivih 
pokazatelja funkcionisanja ove vrste primarne vremenske 
distance uočljiv je upravo u prevodima: pojavljuje se 
neočekivana arhaizacija, leksička i sintaktička, stilizacije (…) 
[tako da] značaj prevoda za ekspliciranje nekih odlika 
izvornika nije ni nova ni retka činjenica, ali je u teorijskom 
pogledu malo na nju skretana pažnja, ako se izuzmu uzgredna 
svedočenja osoba kompetentnih da to tvrde, a to su pre svega 
oni stručnjaci za dati jezik i književnost koji su istovremeno i 
vrsni prevodioci”. 
190  Ibidem, p. 209. Letteralmente: “Ovaj pokušaj da se ona 
definiše i klasifikuje ilustrovan je primerima iz savremenih 
prevoda italijanskih renesansnih tektova”.  
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slave. In tal senso, la studiosa fa un ragionamento sulle 
disponibilità lessicali nella sua lingua, così scrivendo: 
 
Benché nella letteratura serba non esista un fondo 
corrispondente di mezzi lingustici e stilistici, la tradu-
zione adeguata è possibile; si raggiunge mediante la 
creazione di ibridi (composti da forme lessicali e 
morfosintattiche arcaiche e con neologismi stilizzati), 
nonché con le associazioni (di originali e di testi 
tradotti, che nella lingua di arrivo vengono vissuti 
come patrimonio letterario, a prescindere dal periodo 
storico in cui furono creati)191. 
 
Un simile ragionamento, molto utile nel momento in cui 
saranno analizzate traduzioni vecchie e nuove della Divina 
Commedia in croato, ci induce a pensare alla fortuna che i 
traduttori croati di quest’opera hanno avuto e avranno. Loro 
hanno utilizzato e potranno sempre fruire del patrimonio 
lessicale, stilistico e metrico dei loro predecessori della 
letteratura prerinascimentale 192  e rinascimentale croata, 
nonché dello sviluppo del verso in Croazia, avvenuto 
proprio grazie al verso tradotto193.  
Queste problematiche si acuiscono invece nelle terre che 
storicamente esprimono una cultura molto diversa da quella 
italiana e che sono anche geograficamente lontane 
dall’Italia.  
                                                 
191 Ibidem, p. 209. Letteralmente: “Iako u srpskoj književnosti 
nema odgovarajućeg fonda jezičkih i stilskih sredstava, 
adekvatno prenošenje je moguće, a postiže se kreiranjem 
hibridâ (od arhaičnih leksičkih i morfosintaktičkih formi i 
stilizovanih neologizama) i asocijacija (na originalne i 
prevedene tekstove koji se u L2 književnosti doživljavaju kao 
deo književnog nasleđa, ma kad da su nastali)”. 
192 Si veda a proposito il testo di Mirko Tomasović presente in 
questo volume. 
193 Si veda anche l’analisi della traduzione dell’Aminta tassiano 
per opera di Frano Čale in Avirović, La traduzione poetica in 
Croazia … op cit., p. 47 e oltre, dove si analizzano dal punto 
di vista metrico e lessicale l’Aminta di Zlatarić e di Čale. La 
secolare distanza temporale dei due traduttori di Torquato 
Tasso, è stata di grande aiuto al traduttore del XX secolo. 
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Un utile esempio, in tal senso, è la traduzione dell’opera 
Il nome della rosa di Umberto Eco in russo. La traduttrice, 
Elena Kostjukovič, nel corso di un Convegno tenutosi a 
Trieste nel 1989194, chiosava sulla convivenza, nell’antichi-
tà, di due lingue: slavo ecclesiastico e russo. Il russo non era 
propriamente formalizzato e cambiava molto rapidamente, 
come avviene in ogni lingua. Lo slavo ecclesiastico invece 
era rigido, ai fini della sua traduzione, anche perché è stato 
usato soltanto nel rito. Ma la popolazione che parlava il 
russo, capiva perfettamente anche lo slavo ecclesiastico, per 
cui la scelta della traduttrice è stata quella di fondere le due 
forme di esprimersi. Rimaneva di difficile soluzione la resa 
del sistema ternario del mondo occidentale: inferno, purga-
torio e paradiso. La cultura russa si basa invece sulla 
dualità. Esiste l’inferno e il paradiso, opposti che hanno 
segnato moltissimo il modo di esprimersi. La traduttrice 
dichiara quindi di aver “dovuto cambiare il colorito stilistico 
del testo” (pp. 57-58), usando vari linguaggi già formaliz-
zati nella lingua russa. Il traduttore russo della Divina 
Commedia, dunque, ha dovuto ricostruire un concetto che 
nella sua cultura “non esisteva”: il purgatorio.  
 
Sono ormai invecchiate le traduzioni fatte cinquanta, 
sessanta o settanta anni fa della Divina Commedia, oppure 
la loro qualità va strettamente correlata alla bravura, alla 
preparazione metrica e alla meticolosità di ogni singolo 
traduttore, che insieme con la Commedia fornisce alla 
lingua di arrivo tutti gli attributi che eventualmente potrebbe 
non aver posseduto? L’invecchiamento di una simile 
traduzione sarà necessariamente collegato alla brillantezza 
dell’operato e alla commistione dell’antico, del vecchio e 
del nuovo esistenti in ogni lingua di cui si è fatto cenno. 
Si impone, a questo punto, un’altra questione di difficile 
soluzione teorica. La traduzione di un testo poetico va 
affidata solo a un poeta? Le teorie della traduzione sono 
                                                 
194 Cfr. Umberto Eco e Claudio Magris: autori e traduttori a 
confronto, a cura di Ljiljana Avirović e John Dodds, 
Campanotto, Udine 1993, segnatamente pp. 55-58. La tradu-
zione è stata premiata in Russia come miglior traduzione 
dell’anno. 
 124 
parche di soluzioni. Si riducono per lo più alla questione 
della ricerca degli equivalenti del ritmo o delle rime. Il 
legame sintattico e funzionale all’interno di un verso si 
presenta spesso privo delle congiunzioni, al che si ricorre ai 
parallelismi e alla necessità di “ridurre” il numero delle 
sillabe. Le apposizioni vi sono più frequenti. Il linguaggio 
del verso è caratterizzato innanzitutto dalla scelta del lessico 
che sarà portatore della forma. Il verso rimato ha le sue 
esigenze del tutto specifiche ed è di difficile soluzione nel 
momento in cui si traduce in una lingua di ceppo diverso da 
quello dell’originale. La traduzione poetica da una lingua 
romanza in una lingua slava sarà tanto più perigliosa quanto 
la ricerca di rime corrispondenti rivelerà quasi la totale 
assenza di parole che corrispondono alle rime dell’originale. 
Le unità semantiche del testo tradotto devono corrispondere 
alle unità semantiche del testo di partenza. I poeti-traduttori 
incontreranno difficoltà espressiva anche in riferimento alla 
lunghezza o alla diversità numerica delle sillabe, ma la loro 
“abitudine” alla ricerca della soluzione è più frequente 
rispetto ai traduttori non poeti. È un argomento sufficiente 
per propendere per la scelta di un poeta.  
Il primo traduttore croato di Dante, Marko Marulić, è 
stato un poeta. Uno dei due traduttori (Tonko Maroević) di 
Vita nova è un poeta, l’altro invece, Mirko Tomasović, è un 
teorico della letteratura, traduttore di Francesco Petrarca e 
di Torquato Tasso, nonché profondo conoscitore del sistema 
metrico croato. La versione di Maroević-Tomasović è la 
terza versione della Vita nova in croato. 
Il traduttore sloveno di Vita nova, Ciril Zlobec, è un 
poeta195. Ma traduttore dei frammenti di Vita nova presso gli 
sloveni è anche Josip Debevec che poeta non è, ma è il 
traduttore della versione integrale della Divina Commedia e 
teorico della letteratura. Il traduttore croato della versione 
                                                 
195 La prima traduzione di Vita nova di Ciril Zlobec risale al 
1956. Il volume, intitolato Novo živlenje, è stato pubblicato da 
Cankarjeva založba a Ljubljana. Nel 1975, il poeta Zlobec 
ripubblica a Ljubljana, edizioni Mladinska knjiga, la tradu-
zione dello stesso testo ampiamente riveduta o ritradotta 
rispetto alla versione integrale del 1956.  
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integrale è Mihovil Kombol, non un poeta ma un teorico 
della letteratura e un profondo conoscitore della versifi-
cazione in croato.  
Neppure il traduttore russo della migliore versione inte-
grale, Michail Leonidovič Lozinskij, è poeta, ma ha dovuto 
“imparare a pensare in terzine” ed esprimere tutte le 
possibilità della sua lingua lasciatagli in eredità da 
Aleksandr Puškin. 
Le recenti traduzioni della Divina Commedia pubblicate 
in Serbia e in Montenegro, confermano la costante ricerca di 
una risposta al problema. Nel 1998, presso l’editore CID di 
Podgorica, Dragan Mraović pubblica la versione integrale, 
in un tomo, della Divina Commedia. La stessa versione 
viene riproposta dall’editore Dereta di Belgrado nel 2001. 
Ma nel 2005 l’editore belgradese Prosveta pubblica la 
traduzione integrale della Divina Commedia, in tre volumi e 
per opera di un poeta affermato: Kolja Mičević196. 





На пола нашег животног пута 
 нађох се у шуми где тама пребива 
 јер нога са стазе праве залута. 
Ах, тешко је рећи мучнину што скрива 
 та шикара шумска густа 
 на коју и помисао страх изазива! 
Тако је мучна да је шала смрт пуста, 
 ал’да бих каз’о шта се ту згоди, 
 о другом ће зборити моја уста. 
Не знам шта би да нога тамо ходи, 
 сан велики ме је такс обузео 
 да заборавих куда прави пут води. 
Али, када сам у подножjе брегa доспео, 
 тамо где би краj оноj долини 
 где ми срце прекри страха вео, 
                                                 
196 Nel 1998 Kolja Mičević ha pubblicato la traduzione della 
Commedia in francese: Dante Alighieri, La Comédie, selon 
Kolja Mičević, Éditions Kolja Mičević, Paris 1998. 
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угледах му плепа у висини 
 обасjана зрацима планете 
 што предводи остале у свакоj тмини. 
 
Una possibile risposta scientifico-teorica alla soluzione 
di questo problema arriva dai recenti studi sul ritmo narra-
tivo svolti in Italia e in Francia. Nel testo di Presentazione 
alla rivista “Ritmo”197 Emilio Mattioli definisce il ritmo nel 
linguaggio come l’organizzazione delle marche attraverso le 
quali i significanti, linguistici ed extralinguistici, vanno a 
creare una semantica specifica, distinta dal senso lessicale, 
valori che sono propri di un discorso e di uno solo. Le 
marche, secondo Mattioli, possono collocarsi a tutti i livelli 
del linguaggio, nell’accento, nella prosodia, nel lessico e 
nella sintassi.  
 
Esse costituiscono insieme una paradigmatica e una 
sintagmatica che neutralizzano precisamente la nozio-
ne di livello. (…) Così i significanti sono tanto sintat-
tici quanto prosodici. Il ‘senso’ non è più nelle parole, 
lessicalmente. Nella sua accezione ristretta, il ritmo è 
l’accentuale, distinto dalla prosodia-organizzazione 
vocale, consonantica. Nella sua accezione larga, 
quella che io implico qui più spesso, il ritmo ingloba 
la prosodia198. 
 
Lo studioso francese Henri Meschonnic considera lo 
studio del ritmo un formalismo, mentre il ritmo secondo lui 
è un continuo che emerge dalla contrapposizione tra la 
forma e il senso. Il dualismo tra questi ultimi due è portatore 
di una semantica nascosta (del senso e della forma, o del 
senso e del suono). La rappresentazione tradizionale di 
questo problema si sofferma solo sulle parole, sul senso 
(facile o difficile) e quello che rimane al di fuori è la forma. 
Più frequente di tutto nelle traduzioni è confondere il ritmo 
con lo stile, come fanno i cosiddetti traduttori eclettici. 
 
                                                 
197 “Ritmo”, Studi di estetica a cura di Henri Meschonnic ed 
Emilio Mattioli, CLEUB, Bologna 2000, pp. 5-9. 
198 Ibidem, p. 5. 
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Non sanno che il pensiero presuppone una coerenza. 
In cui tutto è collegato. Come se queste due nozioni 
fossero la stessa cosa. Senza vedere quanto d’impen-
sato nasconde l’aspetto familiare stesso della nozione 
di stile, o della nozione comune di ritmo199. 
 
Più poeticamente e in senso metaforico, il traduttore-
poeta sloveno Oton Župančič dirà che il ritmo equivale al 
flusso del sangue, a un onda che accompagna il giro dei 
pianeti. 
Dunque, le diverse lingue e le culture risolveranno in 
modi diversi questo problema, la cui soluzione richiede 
talvolta anche secoli di ricerca con il concorso in ugual 
misura di poeti-traduttori e di traduttori non poeti.  
La massiccia presenza di Dante, tradotto da tutte e due le 
categorie, nelle diverse lingue slave ne è una conferma più 
che palese. 
 
Si riportano in calce gli incipit dell’originale, tratto dalla 
edizione della Divina Commedia commentata da Vittorio 
Sermonti con la supervisione di Gianfranco Contini200. 
La traduzione in croato di Mihovil Kombol è tratta da 
Dante Alighieri, Djela, knjiga druga, Božanstvena 
Komedija, Sveučilišna naklada Liber, Nakladni zavod 
Matice hrvatske, Zagreb 1976, a cura di Frano Čale e Mate 
Zorić, p. 11.  
La traduzione in russo di Michail Leonidovič Lozinskij è 
tratta da Dante Alig’eri, Božestvennaja Komedija, Izdatel’
stvo “Nauka”, Moskva 1976, a cura di I.N. Goleniščëv-







                                                 
199 Ibidem, p. 11. 
200 Rizzoli, Milano 2001. L’edizione dalla quale è stato tratto il 
passo dell’Inferno è la prima edizione in cofanetto (3 volumi), 




  L’Inferno 
  Canto primo 
 
 Nel mezzo del cammin di nostra vita 
mi ritrovai per una selva oscura, 
ché la diritta via era smarrita. 3 
 Ahi quanto a dir qual era è cosa dura 
esta selva selvaggia e aspra e forte 
che nel pensier rinova la paura! 6 
 Tant’è amara che poco è più morte; 
ma per trattar del ben ch’i’ vi trovai, 
dirò de l’altre cose ch’i’ v’ho scorte. 9 
 Io non so ben ridir com’i’ v’intrai, 
tant’era pien di sonno a quel punto 
che la verace via abbandonai. 12 
 Ma poi ch’i’ fui al piè d’un colle giunto, 
là dove terminava quella valle 
che m’avea di paura il cor compunto, 15 
 guardai in alto, e vidi le sue spalle 
vestite già de’ raggi del pianeta 












емную жизнь пройдя до половины‚ 
Я очутился в сумрачном лесу‚ 
Утратив правый путь во тьме долины. 
 Каков он был‚ о‚ как произнесу‚ 4 
  Тот дикий лес‚ дремучий и грозящий‚ 
  Чей давный ужас в памяти несу! 
 Так горек он‚ что смерть едва ль не слаще. 7 
  Но‚ благо в нем обретши навсегда‚ 
  Скажу про всë‚ что видел в этой чаще. 
 Не помню сам‚ как я вошел туда‚ 10 
  Настолько сон меня опутал ложью‚ 
  Когда я сбился с верного следа. 
 Но‚ к холмному приблизившись подножью‚ 13 
  Которым замыкался этот дол‚ 











a pola našeg životnoga puta 
u mračnoj mi se šumi noga stvori, 
jer s ravne staze skrenuvši zalúta. 
 
Ah, kakva bješe, mučno li se zbori, 4 
 ta divlja šuma, gdje drač staze krije! 
 Kad je se sjetim, još me strava mori. 
 
Čemernija ni samrt mnogo nije; 7 
 al’ da bih kazo što tu dobro nađoh, 
 ispričat mi je druge zgode prije. 
 
Ja ne znam pravo kako tamo zađoh, 10 
 tako sam bio snom omamljen, kadno, 
 zalutavši, sa prave staze sađoh. 
 
Al’ kad sam stigo jednom brijegu na dno, 13 
 tamo gdje kraj je onoj bio drazi 
 što nagna stravu u srce mi jadno, 
 
pogledah uvis te mu leđa spazih 16 
 već odjevena zrakama planeta, 
 što ravno vodi svijet po svakoj stazi. 
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Da Vladislav Vežić a Ante Tresić-Pavičić 
Nel suo saggio Dante nelle traduzioni croate e serbe 
(1965), Radovan Vidović colloca tra gli autori sconosciuti 
della traduzione di Dante un soggetto che si firma soltanto 
con le iniziali V. L., e lo segnala come N.N. Questo lavoro, 
considerato quale prima traduzione di Dante nel XIX secolo 
(episodio sul conte Ugolino, tradotto come Smert kneza 
Ugolina), è apparso nella rivista zaratina “Zora dalma-
tinska” (Alba della Dalmazia) nel 1845 (p. 289 e seguenti). 
Radovan Vidović confessa il proprio insuccesso nel 
tentativo di scoprire il nome del vero autore della traduzio-
ne, ipotizza che comunque non si tratti del possibile Stjepan 
Ivičević, collaboratore della stessa rivista, perché detto 
traduttore, verosimilmente, non si sarebbe espresso in 
ottonari, visto che traducendo Pietro Metastasio aveva 
sempre tenuto rigidamente conto dell’originale e del suo 
metro.  
La traduzione siglata V. L. dall’ignoto è strana per la sua 
forma e diversa da tutte le altre traduzioni di Dante in 
Croazia note fino a oggi. Il traduttore applica la quartina e il 
verso ottonario spesso con una sillaba di troppo, cosicché si 
vede di sovente costretto a ridurlo di una sillaba, tramite 
elisione. 
Il ritmo è trocaico ma non è convincente, le rime sono ab 
ab, di modo che lo studioso Vidović trova la sintonia di 
questo traduttore con la forma metrica dell’Osman 
(l’Osmanide) dello scrittore barocco Ivan Gundulić (1589-
1638)201. Anche il lessico conduce a sostenere questa tesi, 
visto che nella traduzione rivivono numerosi arcaismi e 
dialettalismi della Dalmazia202.  
                                                 
201 In Storia della letteratura croata, op. cit., p.66; la traduzione 
del passo dell’Osmanide è del curatore del volume. 
202  A proposito del lessico nel dialetto dalmata, si veda P. 
Tekavčić, Grammatica storica dell’italiano, Il Mulino, 
Bologna 1972, che a p. 261 osserva come “Particolare impor-
tanza rivestono i vocaboli italiani per i dialetti croati della 
costa jugoslava, esposti nel passato all’influsso italiano (nella 
sua forma veneta). La linguistica neolatina e quella slava qui si 
completano reciprocamente e concorrono così a illustrare un 
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Sembra che la distanza temporale, quella primaria e 
quella secondaria (Piletić), per il traduttore croato pioniere 
del XIX secolo non sia stata un problema. Benché dalla 
letteratura rinascimentale e barocca croata fino all’appari-
zione della sua prova siano passati alcuni secoli, probabil-
mente in virtù del suo metodo empirico di traduzione, cre-
deva che il metro dantesco avrebbe potuto corrispondere 
con il metro presente nella letteratura nazionale, anzi, che 
questo metro potesse fare “più nostro” il grande Alighieri.  
Lo stesso vale per il patrimonio lessicale, ma resta il 
fatto che tutti i traduttori dal XIX secolo in poi, fino ai 
giorni nostri, hanno fatto tesoro della ricchezza delle espres-
sioni rinascimentali e dialettali in genere, proprio ai fini 
della traduzione203. 
Gli anni in cui l’ignoto traduttore svolge il suo lavoro 
sono gli anni della pubblicazione di diverse riviste, tra le 
quali anche “Danica ilirska” (Diana d’Illiria), rivista che, 
oltre alla funzione risorgimentale, svolgeva quella di 
“acculturazione popolare”. In tal senso ogni suo numero 
veniva corredato da una specie di motto o di sentenza, 
spesso presi dalla letteratura classica, oppure dalla lettera-
tura rinascimentale croata. Per esempio, nel n. VIII del 
1842, troviamo questa sentenza di Cicerone: Bonum civem 
reipublicae suis omnibus comodis praeferre oportet. Più 
spesso nei suoi numeri troviamo interi passi delle opere di 
Ivan Gundulić (in particolare dell’Osmanide), oppure di 
                                                                                          
interessante dominio di incroci linguistici. L’elemento lin-
guistico italiano nei dialetti croati litoranei è tuttavia solo una 
parte del componente neolatino; ci sono infatti anche i relitti 
romanzi preitaliani (lo strato più antico risalente direttamente 
ai prestiti dalla latinità balcanica, gli strati successivi prove-
nienti dagli idiomi romanzi autoctoni lungo la costa adriatica 
orientale), e non bisogna dimenticare neppure gli elementi 
neolatini penetrati per via letteraria, dall’italiano o dal francese 
(spesso attraverso altre lingue europee)”. 
203 Si veda a tale proposito Avirović, La traduzione poetica in 
Croazia … op. cit., segnatamente il capitolo L’Aminta di 
Zlatarić e di Čale: analisi metrica e lessicale (p. 47 e 
seguenti), in cui è analizzata l’intesa lessicale dei due 
traduttori della stessa opera, nonostante secoli di distanza 
temporale. 
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Dinko Ranjina, di Junije (Džono) Palmotić (1607-1657), 
anche quest’ultimo rappresentante dell’intelligentia della 
sua epoca, noto per le drammatizzazioni degli episodi di 
Virgilio, di Ovidio e del Tasso. Nel volume Sjaj Danice 
ilirske204 (Lo splendore della Diana d’Illiria), M.S. Tražimir 
(cognome che tradotto significa “cercapace” e che pur esso 
sa di uno pseudonimo), pubblica una raccolta di oltre 630 
citazioni delle “virtù e dei doveri” riprese dalla “Danica 
ilirska”. Il curatore di questo libricino dichiara di aver 
raccolto le citazioni da tutti i numeri pubblicati.  
Dalla detta rivista si riscontra che proprio Ivan Gundulić 
assurse a una specie di “guida” nella linea programmatica, 
visto che nel 1844 a Zagabria era apparsa un’edizione 
ragionata e graficamente molto lussuosa dell’Osmanide, 
pubblicata da Matica ilirska, nella quale i canti XIV e XV 
risultano completati da Ivan Mažuranić (1814-1891), poeta 
tenuto in grande considerazione nell’epoca della Rinascita 
nazionale.  
L’inizio dell’Osmanide, capolavoro di Ivan Gundulić, ha 
la seguente forma: 
 
Ah čijem si se zahvalila Ah di che ti sei inorgoglita 
tašta ljudska oholosti? vuota arroganza umana? 
Sve što više dižeš krila, Quanto più stendi le ali, 
sve ćeš paka niže pasti. tanto più poi giù cadrai.  
 
Vjekovite i bez svrhe No, eterna e senza fine,  
nije pod suncem krjepke stvari, non è al mondo cosa salda, 
a u visocijeh gora vrhe presto le vette dei monti 
najprije ognjen trijes udari. il fulmine infuocato infrange. 
 
Ai fini della scelta del verso con cui tradurre Dante nel 
secolo XIX, questo fatto non va trascurato. Una delle 
quartine di ottonari di Gundulić, pubblicata nel 1837 sulla 
rivista è la seguente: 
 
 
                                                 
204 M.S. Tražimir, Sjaj Danice ilirske: preko 630 citata o raznim 
krijepostima i dužnostima, Naklada antikvarna knjižara M.F. 
Strmecki, Zagreb 1888.  
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Medju koplja, medju mače, 
Kroz led teče i kroz vodu, 
I u oganj živi skače 




Con le lance, con le spade, 
Passa il ghiaccio e passa l’acqua, 
Tra la fiamma viva salta 
Libero per la libertà. 
 
Oltre ai numerosi versi di Gundulić, con la precisa 
indicazione quando sono tratti dall’Osmanide, nella rivista 
troviamo pure i versi programmatici di Ivan Mažuranić, il 
quale nel suo primo numero (1837) pubblica la poesia 
Danica Ilirom (Diana agli Illiri) composta alla guisa di 
Gundulić: in quartine e in ottonari.  
Per quanto detto, non stupisce che il primo traduttore di 
Dante del XIX secolo (V.L.) abbia percorso proprio tale 
strada nella scelta del metro. 
La sua traduzione è spesso molto lontana dall’originale 
dantesco, per cui non è possibile affermare che l’ignoto 
traduttore abbia “fatto scuola”, visto che l’ottonario non 
apparirà più quale metro di traduzione dantesca. 
 
Spronato alla ricerca dell’ignoto traduttore, Mirko 
Tomasović tenta di risolvere l’enigma a più riprese. Nel 
1997 pubblica a Spalato il testo Gondolizirani Dante; tko je 
prvi prevoditelj Dantea na hrvatski? (Dante alla Gondola206; 
chi è il primo traduttore di Dante in croato?)207, chiosando 
sulla possibilità della soluzione del dilemma. Il presupposto 
dello studioso si basa sulle seguenti premesse: sono state 
studiate due annate di “Zora dalmatinska” (1844 e 1845). Le 
iniziali V.L. appaiono una sola volta, nessuno dei collabora-
                                                 
205 Ibidem, p. 22., tr. interlineare di Lj. A. 
206 È curioso il gioco di parole che Tomasović usa nel titolo del 
saggio: il nome italianizzato di Ivan Gundulić è Giovanni 
Gondola.  
207 In “Mogućnosti”, n. 7-9, Split 1997, pp. 152-161. 
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tori della rivista ha un nome che corrisponderebbe a quelle 
iniziali, ma ci sono altri numerosi contributi firmati comun-
que con le sole iniziali. Oltre a ciò, ci sono molti errori di 
stampa dovuti a imprecisioni ortografiche e tipografiche. La 
speranza che dietro le iniziali V.L. si celasse Marko 
Orešković si è mostrata errata dopo la consultazione del 
testo Anonimi, pseudonimi, inicijali i šifre hrvatskih 
književnika (Gli anonimi, i pseudonimi, le iniziali e i codici 
cifrati degli scrittori croati), GZPKH, 32, Zagreb 1978. Lo 
studioso si è ulteriormente interrogato su chi avrebbe potu-
to, nel 1845, tradurre l’episodio del conte Ugolino. Alla 
rivista “Zora dalmatinska” in quel periodo collaboravano 
anche altri scrittori, quali Medo Pucić (1821-1882) e Stipan 
(Stjepan) Ivičević (1801-1871). Loro, però, firmavano 
regolarmente e per esteso i propri articoli. Sta di fatto che la 
generazione dell’Illirismo208 croatizzava i propri cognomi. 
Talvolta gli autori dei contributi scrivevano prima il cogno-
me e poi il nome e, fatto molto significativo, gli scrittori-
traduttori spesso firmavano le traduzioni con una sigla, 
anch’essa diversa dalle iniziali, oppure esplicitamente con le 
vere iniziali. Per esempio, nello stesso periodo il poeta 
sloveno Jakob Frass aveva croatizzato il proprio nome in 
Stanko Vraz.  
Vladislav (Ladislav) Vežić poteva, in conformità con le 
mode del tempo, chiamarsi anche Vatroslav, Ognjeslav, 
Žarislav, Zlatoslav, Vjekoslav, Bogoslav, Stanislav, 
Zorislav o Želislav. Assodata la propensione di Vežić a 
firmarsi in modo diversificato, Tomasović afferma che nelle 
                                                 
208  “Ilirski pokret”, Movimento illirico, è il sinonimo del 
Hrvatski narodni preporod – Rinascita nazionale croata –, che 
agli inizi del XIX secolo prende il nome dell’antico popolo 
degli slavi del Sud - Illiri. Lo scopo degli intellettuali riunitisi 
intorno a questo nome era di liberarsi delle egemonie tedesca e 
ungherese e unire, politicamente e culturalmente, i popoli slavi 
del Sud, nella proiezione panslavista. Gli intellettuali di questo 
movimento desideravano creare un nuovo standard della 
lingua, unitario rispetto ai dialetti čakavo, kajkavo e štokavo, 
dialetti che fino a quel periodo godevano di uno status diviso 
all’interno della letteratura croata. Questo nuovo standard 
doveva, secondo loro, servire quale movente unitario nei 
confronti degli altri popoli slavi del Sud. 
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riviste “Danica” e “Zora dalmatinska” gli scrittori, 
firmandosi sovente con le iniziali o con una specie di 
“codice d’autore” (šifra), lo facevano anche per apparire 
enigmatici. È molto significativo che in quel periodo storico 
gli scrittori-traduttori si celassero anche dietro le iniziali 
invertite (cognome, nome), ma ancor più frequente fu 
firmare le traduzioni con vari pseudonimi e inizali: Ivan 
Mažuranić si firmava con le lettere B.M., Petar Preradović 
con A.S., anche perché il loro lavoro sulla traduzione non 
doveva entrare in collisione con la creazione in proprio ed 
era sicuramente meno considerato.  
In tal senso Tomasović esamina il primo numero della 
rivista “Zora dalmatinska”, dove trova diversi contributi 
firmati con Žakan Jakov Vežić pridivkom Versić (Ž. J. V. 
detto Versić), e constata che Vladislav Vežić si firmava 
anche come I. Vezić-Versić, Vežić-Veršić, Vezić209. 
Nel testo Hrvatski prepjevi Dantea u XIX stoljeću (Le 
traduzioni poetiche di Dante nella Croazia del XIX 
secolo)210  Tomasović presume che sotto quelle iniziali si 
celi proprio Vladislav Vežić. Il saggio dello studioso richia-
ma il testo scritto da lui nel 1997, prelude a un altro che 
apparirà poi nel 2002, e asserisce che l’autore della tradu-
zione è, senza più dubbio, proprio Vladislav (Ladislav) 
Vežić. Avendo pubblicato nel periodo del risveglio nazio-
nale e culturale della Rinascita (Hrvatski narodni preporod), 
detto traduttore va annoverato tra gli intellettuali dell’epoca, 
del resto non proprio numerosi nella zona zaratina. La 
decisone di Vežić di tradurre l’episodio del conte Ugolino è 
in sintonia con quella di numerosi rappresentanti del 
Romanticismo europeo, anche loro traduttori dello stesso 
passo di Dante. Confrontata la sua con altre traduzioni 
europee, essa appare abbastanza precoce: in danese è 
                                                 
209  La scoperta del nome segnalato in Vidović come ignoto 
(N.N.) ha le caratteristiche di un piccolo giallo letterario. Si 
veda a tal proposito il testo Goldonizirani Dante … di Mirko 
Tomasović, op. cit., p. 34, segnatamente la nota n. 1.  
210  In Komparativna povijest hrvatske književnosti (Storia 
comparata della letteratura croata), XIX stoljeće, Književni 
krug Split, Split 1999, pp. 133-144. 
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apparsa nel 1851, in portoghese nel 1854, in ceco nel 1854, 
in svedese nel 1856 (Tomasović). 
Nel libro pubblicato nel 2002, Domorodstvo i 
europejstvo; Raprave i refleksije o hrvatskoj književnosti 
XIX. i XX. stoljeća (Patriottismo ed europeismo; Dispute e 
riflessioni sulla letteratura croata dei secoli XIX e XX), 
segnatamente nel capitolo intitolato Gondolizirani Dante; 
tko je prvi prevoditelj Dantea na hrvatski?211, Tomasović 
riprende anche il titolo del proprio saggio qui sopra nomi-
nato, scritto nel 1997, e sicuro sull’identità del traduttore 
analizza la sua opera, vista anche da altri studiosi come 
Radovan Vidović, Frano Čale … Tomasović non nega il 
giudizio negativo di Vidović e di Čale, conferma lo spunto 
traduttivo e la sintonia con l’Osmanide, ma si trova in 
disaccordo con loro circa il giudizio sul metro trocaico.  
Considerando le problematiche e il clima politico-cultu-
rale dell’epoca, Tomasović dimostra come, proprio attraver-
so la sintonia con un’opera barocca di Gundulić, il tradut-
tore Vežić fosse riuscito a ottenere lo scopo prefissatosi: ar-
ricchire la cultura nazionale con i versi di Dante. Appog-
giandosi al “Tasso croato” e al suo poema l’Osmanide, il 
giovane traduttore Vežić, poco più che ventenne, si trovava 
alle prese con la sublime parola dantesca e con la sua forma 
molto complessa. Il sistema metrico e quello traduttivo 
all’epoca in Croazia non erano ancora stabiliti come 
standard e la traduzione dell’endecasillabo e della terzina 
dantesca poteva funzionare, secondo il traduttore, anche 
ricorrendo agli strumenti di un classico della letteratura 
croata.  
Dunque, il traduttore dell’episodio sul conte Ugolino 
elabora il celebre endecasillabo dantesco con l’ottonario di 
gunduliciana memoria, con sinalefi, sineresi ed elisioni, così 
che circa il 40% dei versi contiene delle sillabe di troppo. 
La terzina dell’originale con la triplice rima è risolta con le 
quartine rimate ab ab, proprio come nel poema l’Osmanide. 
Ogni terzina è tradotta con una quartina, di modo che nella 
                                                 
211 Tomasović, Domorodstvo i europejstvo; Rasprave i refleksije 
o hrvatskoj književnosti XIX. I XX. stoljeća, Hrvatska 
sveučilišna naklada, Zagreb 2002, pp. 43-79. 
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versione croata risulta equivalente il numero delle strofe 
(25), ma i 75 endecasillabi di Dante sono diventati 100 otto-
nari. Non era infatti possibile che il contenuto di un verso 
endecasillabo potesse ridursi in uno più corto (ottonario), 
per cui ogni strofa di Vežić contiene un verso “di troppo”.  
Analizzando il tempo storico e il metodo traduttivo 
applicato da Vežić, Tomasović constata che nel momento in 
cui viene trascurato un solo elemento dell’originale, e ciò è 
una regola, anche il risultato sarà ricco di cambiamenti. In 
virtù delle categorie traduttive, il disuguale numero di versi, 
una diversa trasmissione metrico-strofica e una diversa 
applicazione delle rime, saranno determinanti invece per 
capire il carattere della traduzione poetica: in questo caso si 
tratta sì di una traduzione poetica, ma pure di un qualcosa di 
più, qualcosa che va a confinare con l’adattamento, procedi-
mento traduttivo che nella Croazia del XIX secolo (come 
pure altrove) era una prassi consueta212. L’identità della tra-
duzione, qui soprannominata come adattamento, anche in 
questo caso trova la sua giustificazione nonché la sintonia 
con i procedimenti traduttivi già riscontrati in Croazia dal 
Rinascimento in poi. 
L’uso dell’ottonario, per diversi motivi, sarà comunque 
messo da parte molto presto dai futuri traduttori: vuoi 
perché si era dimostrato poco efficace nella traduzione del 
verso dantesco, vuoi perché l’evoluzione del verso tradotto 
aveva già fatto numerosi passi in avanti nella direzione più 
moderna della concezione del fenomeno della traduzione in 
genere e nella direzione dell’applicazione dei dettami che 
gli studi di estetica imponevano nei confronti dell’originale.  
È interessante soffermarsi sui motivi che condussero un 
giovane intellettuale e aspirante poeta a tradurre proprio 
l’episodio del conte Ugolino. Infatuato del patrimonio les-
sicale e culturale di Gundulić, il giovane poeta aveva già 
pubblicato le proprie poesie nella stessa rivista. Conforme-
mente alle grandi esigenze e agli enormi sforzi di tradurre 
Dante in croato, la rivista affidò a un poeta la traduzione di 
un altro poeta. 
                                                 
212 Cfr. Tomasović, in Domorodstvo i europejstvo … op. cit., 
p. 48 e seguenti.  
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Tenuto conto della complessiva “(non)alfabetizzazione 
poetica” (Tomasović) dell’epoca in Croazia, non è lecito 
giudicare ai tempi nostri il suo risultato con le nozioni che 
possediamo ora. Sarà invece utile, allo scopo di storicizzare 
la sua traduzione, vedere attraverso un esempio come Vežić 
risolva i versi danteschi213. 
 
Le due terzine dell’Inferno di Dante XXXIII, vv. 1-6. 
sono: 
 
La bocca sollevò dal fiero pasto 
quel peccator, forbendola a’ capelli 
del capo ch’elli avea di retro guasto. 3 
 
Poi cominciò: “Tu vuo’ ch’io rinovelli 
disperato dolor che ’l cor preme 
già pur pensando, pria ch’io ne favelli214. 6 
 
che, a confronto con la traduzione, Smert kneza Uglina, 
vv. 1-8215, rislutano in questo modo: 
 
Garnih od jestbin’ i nečistih’ 
Grješnik oni usta uzdiza, 
Pak ji o vlasih glave čisti, 
Kû iznazada bi izgriza, 4 
 
Zatim poče: Tol od mene 
Želiš znati trudne jade, 
Rad kojih mi srce vene 
Prija neg jezik slovo izdade. 8 
 
                                                 
213 La traduzione dell’episodio sul conte Ugolino va letta alla 
luce del gusto romantico e popolare dell’epoca: questo 
episodio, come pure quello di Paolo e Francesca, apparivano 
infatti sempre di più nelle antologie e nei libri di testo.  
214  Tutti i passi della Divina Commedia si riferiscono 
all’edizione 2004, curata da Vittorio Sermonti e revisionata da 
Gianfranco Contini … op. cit., p. 618.  
215 Il passo sopra citato (firmato con N.N. e in seguito attribuito a 
Vežić) è stato pubblicato nella rivista “Zora dalmatinska”. In 
Tomasović, Domorodstvo i europejstvo … op. cit., p. 49. 
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La fedeltà narrativa potrebbe anche essere ammessa. Il 
traduttore trasmette con esattezza il terribile evento della 
morte da fame, ma la forma metrica, ovvero la ricerca delle 
rime, nell’ottavo verso soffre di incomprensione. La secon-
da quartina presenta rime regolari in un solo caso (“mene-
vene”) e soltanto tre versi (5-8) sono i veri ottonari. La 
sintonia con l’Osmanide si riscontra nell’uso della forma 
ristretta del pronome “koji” (Kû) ovvero “che”, la quale 
corrisponderà con il “ch’elli” di Dante nell’ultimo verso 
della prima terzina.  
A confermare la sua tesi, Tomasović riporta altre sette 
terzine dell’Inferno XXXIII, vv. 43-63, inerenti l’Orribile 
torre.  
 
Già eran desti, e l’ora s’appressava, 
che ’l cibo ne solea esser addotto, 
e per suo sogno ciascun dubitava; 45 
 
e io senti’ chiavar l’uscio di sotto 
a l’orribile torre; ond’io guardai 
nel viso a’ mie’ figliuoi senza far motto. 48 
 
Io non piangea, sì dentro impetrai: 
piangevan elli; e Anselmuccio mio 
disse: ‘Tu guardi sì padre! che hai’. 51 
 
Perciò non lagrimai né rispous’io 
tutto quel giorno né la notte appresso, 
infin che l’altro sol nel mondo uscìo. 54 
 
Come un poco raggio si fu messo 
nel doloroso carcere, e io scorsi 
per quattro visi il mio aspetto stesso, 57 
 
ambo le man per lo dolor mi morsi; 
ed ei, pensando ch’io ’l fessi per voglia 
di manicar, di subito levorsi 60 
 
e disser: ‘Padre, assai ci fia men doglia 
se tu mangi di noi: tu ne vestisti 
queste miseri carni, e tu le spoglia’216. 63 
                                                 
216 Dante Alighieri, La Divina Commedia … op. cit., p. 619. 
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Gli ottonari di Vežić hanno la forma qui di seguito 
riportata, ma sono presentati nella correzione tipografica e 
ortografica proposta da Tomasović. Si tratta dei versi 57-84. 
L’ordine di apparizione delle strofe (nn. 4 e 5) è probabil-
mente invertito a causa delle esigenze tipografiche (pp. 289 
e 290 della “Zora dalmatinska”). La trasposizione delle 
figure all’interno delle strofe dantesche è corretta. Il verso 
2, “I stupilo jela vrime”, è un’ottima soluzione poetica, ma 
il verso 2 della seconda quartina presenta un errore nella 
comprensione dell’originale: si tratta dell’azione di chiusura 
e non dell’apertura della porta. Questa strofa è stata 
tipograficamente composta nella sua posizione errata. Nella 
rivista “Zora dalmatinska” al posto dell’odierno “odpriči”, 
proposto da Tomasović, troviamo “odprechi”, trascritto 
dallo studioso anche per salvare la rima “od-priči-riči”. 
 
Bijahu se probudili 
I stupilo jela vrime 
I skupa se zabavili 
Svak napose snom svojime. 
 
Od neboge kad tamnice 
Vrata usilno njeko odpriči 
Ja gledati joh u lice 
Mojih sinah brez reć riči. 
 
Ne zaplakah, srce stisnu, 
Plakaše oni i reć poče 
Moj Anselmo času u tisnu: 
Tako l gledaš što t je oče? 
 
Ne zaplakah; ni odgovorih 
Vazdan oni i noć istu 
Doklen sunce preko borih 
Ne ukaza zraku čistu. 
 
Dočim malo u tamnicu 
Sunce žarko bi uprlo, 
I četirih sinah u licu 




Obe od boli ruke ujedoh, 
A oni cijeneć da od glada 
Od naravi miru predoh, 
Ustaše se iznenada. 
 
I rekoše: nam je muka 
Manja da iješ naše kosti, 
Ti su ovu put obuka, 
Ti je svuci u žalosti. 
 
La terza quartina è in totale sintonia con la 
corrispondente terzina dantesca.  
Un verso “di troppo” e la rima perfettamente consona, 
“srce stisnu-času u tisnu”, completano l’atmosfera molto 
addolorata dell’insieme. La quarta quartina presenta invece 
un fenomeno che nell’episodio dantesco davvero non esiste: 
“Doklen sunce preko borih” (finché il sole oltre i pini), ma 
trova riscontro nelle atmosfere mediterranee degli scrittori 
dai quali questo traduttore prende spunto.  
La quinta quartina è risolta in modo esemplare e offre a 
Tomasović lo spunto di paragonarla addirittura con la 
migliore traduzione croata: quella di Mihovil Kombol. 
La sesta quartina (v. 78) presenta incomprensioni, 
laddove “miru” del dialetto čakavo va letto come “mjeru” 
(misura) e “predoh” come “predjoh” o “pređoh” per ’l fessi 
per voglia di Dante. 
Le rime sono impeccabili nella terza e nella settima 
quartina, in un punto della quarta e della sesta, inaccettabili 
nella seconda e nella quinta, banali nella prima. L’ottonario 
spesso “cresce” e diventa decasillabo, gli enjambements, 
molto presenti in Dante sono frequenti pure in questa 
traduzione. 
Il lessico di questa traduzione è in sintonia con il 
patrimonio lessicale di Gundulić, (“došasti”, “oni”, “nemil”, 
“ćaćko”) e insieme con il dialetto dalmata.  
Confutando le critiche negative a questa traduzione, 
Tomasović le conferisce il posto di prima traduzione di 
Dante nella Croazia del XIX secolo e sottolinea come il 
talento traduttivo del poeta sia presente in ogni caso. La 
traduzione fu “letta” nel suo periodo anche da Petar 
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Preradović, pure lui poeta e traduttore di Dante, nonché 
collaboratore di “Zora dalmatinska” e dunque fece in un 
certo senso comunque “scuola”217.  
La storia traduttiva dell’Ottocento in Croazia poggia 
dunque sulle ricche tradizioni dei secoli precedenti e diventa 
una vera e propria continuazione del lavoro iniziato 
dall’umanista Marko Marulić. Si traduce non solo La 
Divina Commedia, bensì i versi dei maggiori poeti europei, 
classici e moderni. 
Alla traduzione di Vežić seguono le prove di poeti 
maturi e affermati, nel senso anagrafico e nel senso poetico 
del termine. Si conferma sempre di più la prassi della 
traduzione della Divina Commedia per opera di un poeta, e 
                                                 
217 Vladislav o Ladislav Vežić, poeta e traduttore, nacque il 29 
aprile 1825 nel villaggio di Seline sotto il monte Velebit. Lau-
reato in scienze filosofiche a Zara e in giurisprudenza a 
Zagabria nel 1848, si impiegò presso il Consiglio del Bano 
(Bansko vijeće), ma nel 1854 abbandonò il lavoro nei vertici 
dello Stato, trasferendosi a Varaždin per esercitare la profes-
sione di avvocato e notaio. Morì a Varaždin il 16 agosto 1894. 
 Le sue opere sono: Vienac franceszkoga, taijanskoga i 
spanjskoga zabavnoga književstva ponašen Vladislavom 
Vežićem, 1852 (Il serto delle letterature edificanti francese, 
italiana e spagnola reso nostro per opera di V.V); Sigetski 
junak Nikola Zrinski, 1867 (Nikola Zrinski, l’eroe di Siget); 
Ifigenija na Tauridi, 1887 (Ifigenia in Tauride); Armin i 
Dorotea, 1890; Milanovka, 1896. 
 A proposito, nel Convegno Internazionale sulle problematiche 
della traduzione, tenutosi a Zagabria il 9 e 10 dicembre 2005, 
Tomasović ha presentato un suo contributo intitolato Pabirci 
iz prijevodoslovlja hrvatskoga, Frammenti della traduzione 
croata, (Marko Marulić, Vladimir Vežić, Vinko Lozovina, 
Mihovil Kombol, Ivo Hergešić), in cui riporta notizie meno 
note sui traduttori annoverati tra parentesi. In modo partico-
lare, lo studioso si sofferma sul partimonio lessicale dei tradut-
tori, sulla ricerca dell’equivalente di Vežić, sulle problema-
tiche della traduzione dantesca in versi o in prosa, analizzando 
pure il titolo che il traduttore Uccellini conferisce alla propria 
traduzione della Divina Commedia: Divna gluma ovvero La 
Divina recita. 
 Il Convegno si è tenuto a cura dell’Associazione dei traduttori 
letterari croati (Društvo hrvatskih književnih prevodilaca) e gli 
atti sono in fase di stampa. 
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questi ultimi acquistano fama anche in virtù delle prove di 
traduzione di Dante, considerate come apice delle qualità 
poetiche.  
Il passaggio dal metodo empirico a quello scientifico, 
per la scelta del metro con cui tradurre, sarà ancora lungo e 
difficile. Tenendo conto che il verso rimato ha tratti specifi-
ci che comportano notevoli difficoltà per la traduzione, 
saranno la stilizzazione della lingua di arrivo e la bravura 
del traduttore a conferire proprio a questo segmento il grado 
più alto di espressività. Nel verso tradotto da una lingua di 
ceppo diverso, la rima manifesta un minore nesso con la 
composizione del verso originale. In due lingue diverse è 
molto difficile trovare una coppia di assonanze che risponda 
alla coppia rimata dell’originale. Parimenti è difficile 
esprimere e collegare le uguali unità semantiche, a meno 
che non si tratti di due lingue dello stesso ceppo.  
Queste sono premesse teoriche acquisite molto più tardi 
(da J. Levy, nel 1963, per nominare solo uno dei teorici 
dell’area slava), nel periodo in cui incomincia a cristalliz-
zarsi l’introduzione del metodo scientifico della traduzione 
poetica, metodo che farà posto a quello empirico e che già si 
intravedeva nei traduttori immediatamente successivi a 
Vežić. 
 
Il poeta Petar Preradović si occupa della traduzione 
dantesca quasi verso la fine della sua esistenza. Nato nel 
1818, a Grabrovnica nei pressi di Bjelovar, nel nord della 
Croazia, pubblica le proprie traduzioni appena nel 1869, 
quando era già un poeta affermato e amato dal pubblico dei 
lettori. Proviene da una famiglia nella quale si coltivavano 
le professioni militari, più precisamente quella dei Militi di 
confine (Graničari). Petar Preradović termina gli studi 
presso l’Istituto militare di Bjelovar e continua gli stessi 
nelle vicinanze di Vienna (1831-1838), dove scrive i suoi 
versi con uno spiccato carattere del romantico. L’impegno 
nella professione militare lo portò fino alla carriera di 
generale dell’esercito austriaco e a vivere in diversi luoghi 
fuori dalla Croazia (Budapest, Cremona, Verona, Pančevo, 
Kovin, Arad, Erdelj, Vienna …), ma ciò sembra sia stato 
vissuto da lui come una specie di sinecura.  
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Poeta, vicino al Movimento illirico nelle proprie poesie, 
conformemente alle aspirazioni nazionali e culturali 
dell’epoca, si preoccupava dello “status” della lingua croata, 
convinto di non conoscerla a sufficienza. Traduceva la 
poesia croata in tedesco, in croato Dante Alighieri e 
Alessandro Manzoni e dal ceco in tedesco Ernst Mách 
(1838-1916). Morì a Vienna nel 1879. 
Nel 1870 Preradović pubblica la traduzione dell’episodio 
del conte Ugolino nella rivista zagabrese “Vienac” (nn. 3 e 
9). Si tratta di decasillabi trocaici, questa volta senza rima e 
senza strofe ben delineate. Spiegate le circostanze (un poeta 
tradotto da un altro poeta), Radovan Vidović considera 
questo lavoro di “transizione”, poeticamente abbastanza riu-
scito, anche in virtù delle scelte lessicali e delle costruzioni 
grammaticali. Nel suo saggio (pp.79-80), Vidović scriverà 
che si tratta “senza dubbio della più alta conquista poetica” 
(To je svakako najpoetskije dostignuće čitave naše 
trohejsko-deseteračke ere”)218. 
                                                 
218  Si vedano a proposito i seguenti saggi: V. Lozovina, 
Danteova “Komedija” u prijevodu (La traduzione della 
Commedia di Dante), “Glas Matice hrvatske”, nn. 18-20, 
Zagreb 1909; P. Skok, Preradovićev prijevod Dantea (Le 
traduzioni dantesche di Preradović), “Hrvatska njiva”, n. 11, 
Zagreb 1918; il già nominato saggio di R. Vidović pubblicato 
anche in italiano a Firenze nel 1963, con il titolo Versioni 
croate e serbe di Dante, “Studi danteschi”, fascicolo XL; F. 
Čale e M. Zorić, Dante u hrvatskoj književnosti (Dante nella 
letteratura croata), in Dante, Djela II (Opere) … op. cit., 
segnatamente pp. 763-835.  
 Si vedano altresì: La fortuna di Dante nella letteratura serbo-
croata di A. Cronia, Antenore, Padova 1965; J. Torbarina, 
Arturo Cronia on Dante in Croatian and Serbian Literature, 
in “Studia Romanica et Anglica Zagabriensia”, nn. 21-22, 
Zagreb 1966; D. Auerswald, Zur rezeption von Dantes 
“Divina Commedia” bei den Kroaten und Serben, Vienna 
1969, in cui l’autrice del testo apporta nuovi elementi su Dante 
presso i popoli slavi del Sud, analizzando lo studio di N. 
Kravcov Dante i Slavjane (Dante e gli slavi), pubblicato a 
Mosca nel 1965.  
 Della fortuna di Dante in Croazia si vedano anche i diversi 
saggi scritti da M. Deanović in Hrvatska enciklopedija, Zagreb 
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Nel volume Domorodstvo i europejstvo … Mirko 
Tomasović (pp. 65-78) analizza le traduzioni di Preradović 
alla luce della prospettiva traduttiva e ipotizza i due motivi 
che condussero Preradović a tradurre i due episodi di Dante 
(quello del conte Ugolino e di Francesca da Rimini): la 
ferma posizione del Romanticismo dell’epoca che 
sviluppava il culto di Dante, nonché lo sforzo di conferire 
(dopo molto tempo) a questi episodi la dignità di risultati 
più accettabili sul suolo croato. Nel suo lavoro traduttivo 
Preradović aveva già un precedente (Vežić, 1845), ma 
auspicava che i tragici e maestosi personaggi di Dante 
fossero adeguatamente tradotti in croato, come era d’uso 
nelle altre “lingue colte” (izobraženi jezici) 219 . La sua 
traduzione poteva avere anche altri “modelli”: Medo Pucić 
nella rivista “Zviezda” (1863) traduce l’episodio su 
Francesca da Rimini con terzine e decasillabo trocaico, 
ispirandosi alla tradizione popolare e senza grandi risultati 
nelle rime220. Il decasillabo senza rime fu usato da Stipan 
Ivičević il quale, richiamandosi all’autorità del Tommaseo, 
tradusse l’intero Inferno, ma senza mai pubblicarlo nel 
corso della sua vita. Preradović, Vežić e Ivičević collabora-
vano nella stessa rivista, “Zora dalmatinska”, il primo 
probabilmente conosceva la traduzione di Ivičević, così che 
l’uso del decasillabo come sostituto per l’endecasillabo 
giambico può considerarsi il segno di quei tempi.  
A differenza da altri traduttori, Preradović non applica le 
rime, probabilmente persuaso che i risultati antecedenti, non 
del tutto apprezzabili, fossero imputabili proprio alle rime. 
La decisione di comporre un’opera poetica fedele all’origi-
nale dantesco, in quel momento storico soggiaceva a due 
ferme convinzioni, ambedue errate: che il decasillabo della 
poesia epica popolare potesse esprimere tutta la forma e il 
contenuto dell’endecasillabo e che le terzine dantesche po-
tessero a tal fine essere sostituite con un qualcosa che le 
                                                                                          
1942, ne “Il Ponte”, Firenze 1955, in Enciclopedia Dantesca, 
Roma 1971. 
219 Tomasović, Domorodstvo … op. cit., p. 66. 
220 Vidović, Dante nelle traduzioni croate e serbe … op. cit., 
p. 79. 
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compensasse degnamente. La “compensazione” è un pro-
blema molto complesso, talvolta risulta dalle scelte poetiche 
e interpretative del traduttore, ma il problema principale è 
che la terzina dantesca contiene in sé l’identità e l’integrità 
del suo capolavoro.  
Dal punto di vista teorico, Petar Preradović “giustifica” 
così le proprie scelte:  
 
Ho cercato, anche in questa traduzione, di compren-
dere i pensieri del poeta e di rivestirli con le nostre 
parole, libero dalla schiavitù della traduzione lette-
rale, con l’intento di fare una traduzione che non sia 
straniera nella propria patria. Perciò ho scambiato 
l’endecasillabo italiano non consono alla nostra 
lingua con il decasillabo tutto nostro, lasciando da 
parte anche le rime (immagini, rime), affinché non 
turbino l’espressione più fedele221. 
 
Il poeta-traduttore Preradović sceglie dunque di 
trasformare l’endecasillabo in decasillabo, ormai canonizza-
to come metro per l’adeguata trasposizione poetica dell’en-
decasillabo. La scelta di non applicare le rime risulta inno-
vativa nel senso dell’articolazione poetica più adeguata alla 
lingua di arrivo di allora. Nessuno aveva ancora tentato di 
sostituire l’endecasillabo italiano con l’endecasillabo croato 
e ciò è stato sufficiente come giustificazione della sua scel-
ta. Tra l’altro, nella sua nota il traduttore spiega che, traspo-
sta così, la sua traduzione non corrisponde all’originale per 
forma esteriore, ma rimane persuaso che la “forma interio-
re” è stata salvaguardata a pieno. Questo sarà anche il 
principale postulato traduttivo del poeta Preradović il quale 
                                                 
221 Smrt kneza Ugolina, “Vienac”, n. 3, Zagreb 1870; V. spjev 
Danteova Pakla, “Vienac”, n. 9, Zagreb 1870, letteralmente: 
“Gledao sam, i u ovom prievodu, da shvatim misli pjesnikove 
i da ih zaodjenem našom rieči, a čuvao sam se ropske 
doslovnosti, da mi prievod ne bude tudjin u svojoj kući. Stoga 
sam i zamienio talijanski našem jeziku neprikladni 
jedanaesterac s našim desetercem, a okanio sam se i sroka 
(slika, rime) da mi ne smeta vjernijemu izrazu”. 
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in ogni caso, nel verso sciolto, privo di rime, aveva un suo 
precedente illustre222.  
Per esempio, già Zlatarić applicava il dodecasillabo non 
rimato, ma Preradović scelse il verso più vicino al popolo 
dei lettori: il decasillabo.  
Potremmo chiederci, parlando dell’adattamento, perché 
Preradović, convinto di avvicinare Dante al lettore croato, 
inserisca degli elementi estranei all’originale, ma notevol-
mente in sintonia con il proprio poetare. Pareggiarsi con il 
sommo poeta non è cosa da poco e impone un’altra volta la 
domanda se davvero un poeta debba tradurre un altro poeta 
e quante insidie vi si celino. L’ibrido, nel senso pieno del 
termine nella traduzione letteraria223, in questo caso è pro-
prio confermato. Ma si potrebbe ipotizzare anche una lettura 
opposta: che il poeta-traduttore, nell’intento di eliminare “lo 
scontro” tra le due lingue di ceppo diverso (romanzo e sla-
vo) abbia voluto invece eliminare la possibilità della crea-
zione di un ibrido. Ciò è ravvisabile nella sua dichiarazione 
di intenti testé illustrata, perché il rapporto generale tra i due 
sistemi linguistici diversi, le tracce del sistema linguistico 
della lingua di partenza ravvisabili nella lingua di arrivo e le 
tracce della lingua di partenza, che a contatto con quella di 
arrivo originano una certa tensione, avrebbero senza meno 
“disturbato” una piacevole lettura. La critica in Croazia 
coeva a Preradović si espresse molto positivamente sulla 
                                                 
222 La “nuova misura” di introdurre il verso non rimato l’aveva 
applicata nel 1580 D. Zlatarić per la versione dell’Aminta 
tassiano e ripetuta nel 1597 per la ritraduzione della stessa 
opera. Della sostituzione dell’endecasillabo con il dodeca-
sillabo in croato, si veda Avirović, La traduzione poetica in 
Croazia … op cit., p. 48, dove circa la traduzione dell’Aminta 
si osserva: “Il suo dodecasillabo non rimato adempie per la 
prima volta con successo la funzione dell’endecasillabo sciolto 
italiano, restituendo in ampia misura l’armonia del testo di 
partenza senza penalizzare il contenuto (…). Zlatarić è il 
primo a introdurre il verso non rimato nella letteratura ragusea, 
e questo costituisce forse uno dei suoi meriti maggiori”. 
223 Si veda a tal proposito, Avirović, Ibrido o equivalente: sulla 
traduzione letteraria in italiano dalle lingue slave, in 
Tradurre: un approccio multidisciplinare, a cura di 
Margherita Ulrich, Utet, Torino 1997, pp. 333-349. 
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sua traduzione. L’italianista, traduttore e professore di lin-
gua italiana, Vinko Lozovina (1876-1942) scrisse che ogni 
lettore sarebbe stato in grado di godersi la lettura e di capire 
appieno il testo, poeticamente bello e non è in prosa224. Il 
linguista Petar Skok (1881-1956) scrisse che Preradović 
traduceva in modo molto corretto, poeticamente bello senza 
essere prosa, fatto questo molto importante per le sfumature 
del pensiero di Dante, tradotto sì liberamente, ma senza 
tralasciare nulla. Skok è molto positivo nei confronti di 
questa traduzione, ma tuttavia non precisa e non giudica più 
in dettaglio la scelta della forma senza le terzine e senza le 
rime, dicendo invece che  
 
Il traduttore di un’opera poetica deve portare a termi-
ne un duplice compito, vale a dire esprimere corretta-
mente il pensiero dell’originale; scegliere la forma 
con la quale, almeno approssimativamente, susciterà 
lo stesso effetto che aveva suscitato l’originale225. 
 
Creando un ibrido dal punto di vista delle moderne teorie 
della traduzione, Preradović ha creato una traduzione 
“sovrapposta” al massimo dei canoni poetici di un Dante 
Alighieri, imperniandola con elementi del poetare in 
proprio. Ma la sua traduzione porta in sé un altro elemento. 
Essa è figlia dei tempi del Romanticismo croato e rivela 
appieno la propria funzione: edificare la cultura nazionale, 
precetto del Movimento illirico già ben consolidato negli 
intenti.  
La nostra critica contemporanea storicizza ed esamina 
più approfonditamente tale traduzione. Nel suo saggio Le 
traduzioni di Preradović nella retrospettiva traduttolo-
gica226 Mirko Tomasović analizza non solo gli approcci e le 
critiche coeve al poeta-traduttore, ma offre anche nuovi 
                                                 
224 Tomasović, Domorodstvo … op. cit., p. 68.  
225 Ibidem, p. 68, letteralmente: “Prevodilac nekoga pjesničkog 
djela ima da izvrši dvostruku službu, tj. da tačno iznese misli 
originala; da odabere formu, kojom će barem približno 
izazvati sličan utisak, što ga čini original”. 
226 Preradovićevi prepjevi Dantea u traduktološkoj retrospektivi, 
in Domorodstvo … op. cit., pp. 65-78. 
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spunti per la lettura di un testo tradotto nel XIX secolo. 
Frano Čale e Mate Zorić diranno che, nonostante tutte le 
libertà nei confronti dell’originale, come le eliminazioni 
(anche di versi interi) e le estensioni, il risultato di questa 
traduzione è di gran lunga al di sopra di ogni altro risultato 
precedente, e che un esito simile non lo avevano raggiunto 
le traduzioni dei suoi predecessori227. Alla sua analisi di 
questa traduzione Tomasović aggiunge un’altra possibilità 
di lettura: applicando il decasillabo trocaico Preradović ri-
prende anche il suo ritmo per nulla compatibile con il ritmo 
dell’endecasillabo dantesco. Anzi, la retorica, il lessico, la 
poetica del decasillabo trocaico, così caratteristici per la 
poesia epica popolare, non si confanno per nulla a questo 
tipo di originale.  
Alcuni esempi confermeranno questo tipo di analisi. Si 
vedano i versi 28-29 dell’Inferno, XXXIII,  
 
Questi pareva a me maestro e donno, 28 
cacciando il lupo e’ lupicini al monte228 
 
che nella traduzione di Preradović assumono questa forma: 
 
Vidjeh ovog lov lovit na vuka 
I vučiće prama briegu onom,  
 
Questo tipo di traduzione richiama direttamente una 
figura etymologica (Tomasović) molto importante per i 
canti epici popolari: 
 
Lov lovio Murate vezire …229 
 
                                                 
227 In Čale e Zorić, Dante … op. cit., p. 776, letteralmente: “Uza 
svu slobodu prema tekstu izvornika, eliminacije (pa i cijelih 
stihova) i amplifikacije, Preradovićev je rezultat daleko 
nadmašio prijevode njegovih prethodnika”.  
228 Dante Alighieri, La Divina Commedia … op. cit., p. 618. 
229 Cfr. Tomasović, Domorodstvo … op. cit., p. 71. Molto effica-
ce la comparazione di Tomasović con il verso della poesia 
popolare che letteralmente significa: “Caccia fece il visiro 
Murat”, tratto da Uvod u književnosti, (Introduzione alle lette-
rature) a cura di F. Petrè e Z. Škreb, Zagreb 1969, p. 276. 
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Nelle simili traduzioni, ancor più che di una figura 
etimologica, si tratta di una “figura paraetimologica”, in cui  
 
La fantasia creatrice dello spirito popolare conia una 
nuova motivazione, forzando talvolta anche la forma 
sonora della parola affinché si adatti alla nuova 
motivazione230. 
 
La nuova motivazione, o il nuovo “uso” di una tale 
“figura”, occupa un posto rilevante anche nella ricerca delle 
rime. In tal senso la grande tradizione dei canti e delle 
poesie eroiche popolari presso i popoli slavi del Sud è una 
fonte inesauribile. L’ottonario, il decasillabo e dodeca-
sillabo, versi tipici di tale poesia, di sovente servivano ai 
traduttori per ottenere “il ritmo” desiderato.  
È interessante osservare che nelle poesie popolari le 
strofe siano formate anche da due dodecasillabi: 
 
Mati, moja mati, ja ću se udati, 
Ako dojde junak vrli i bogati. 
 
[Madre, mia madre, prenderò consorte,/se arriva il 
prode ricco e vigoroso/. Tr. interlin.di Lj.A.]. 
 
o da quattro senari legati con la rima: 
 
Lako ti je tebi 
Na posteji spati, 
ma l’je teško meni  
pod pendžer pivati. 
 
[Facile per te/ dormire nel letto,/ dura è per me/ 
cantare sotto la finestra/. Tr. interlineare di Lj.A.] 
 
Anche questo tipo di versi, presenti in antichi poeti 
dalmati, poteva risultare “utile” ai fini traduttivi231. 
                                                 
230 Gian Luigi Beccaria, Dizionario di linguistica e di filologia, 
metrica, retorica, Einaudi, Torino 1996, p. 545. 
231 Si veda a tal proposito il volume di Franjo Trogrančić, Storia 
della letteratura ragusea-croata, XV Secolo, Editrice universi-
taria Firenze, anno di pubblicazione non segnalato, in cui lo 
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Per esempio, nella sua versione del poema Smaillo 
Cengić-agà di Ivan Mažuranić, il traduttore zaratino 
Giovanni Nikolić applica i seguenti “ritmi”: 
 
Ai miseri prigioni 
Offre turco regalo: 




E quindi proseguia: 
Al palo tratto ei sia. 
Come l’Agà li sprona 
Trascinano que’ servi il buon vegliardo. 
Invan grida ei: perdona. 
Invan il figlio di Duracco geme 
A’ piedi del tiranno, 
Invan d’intorno suona: 
Perdona, Agà, perdona233. 
 
                                                                                          
studioso esamina la cultura romana delle città dalmate nel 
Medioevo, gli inizi della letteratura croata in Dalmazia, storio-
grafia, lezionari, poesia religiosa e profana anonima, i primi 
poeti: Š. Menčetić, Dj. Držić e M. Marulić, (un esemplare è 
custodito nella Narodna in študijska knjižnica di Trieste, 
sign. 74 36, n. 30.XII.54/659). A p. 69 del volume, Trogrančić 
dice che: “questo verso dodecasillabo dei più antichi poeti 
dalmati sia semplicemente il verso senario due volte ripetuto, 
il quale si trova molto spesso nelle canzoni popolari del lito-
rale come pure nelle canzoni popolari croate lungo il confine 
occidentale con l’Ungheria”. La poesia popolare degli slavi 
del Sud è stata studiata in particolare da Arturo Cronia nel 
libro Le più belle pagine della letteratura serbo-croata, Nuova 
Accademia, Milano 1963. Si veda a tal proposito il capitolo 
Poesia epico-narrativa e canti lirici, pp. 369-407, incipit del 
quale sono i seguenti versi della Sposa di Hasan aga: Che mai 
biancheggia nel verde bosco?/ Che sian nevi o che sian 
cigni?/Fosser nevi, si sarian disciolte,/fosser cigni via sarian 
volati/. La tr. it. è dell’autore del volume. 
232 Giovanni Mazuranić, Smaillo Cengić-agà, poema, traduzione 
di Giovanni Nikolić, Tipografia del Nazionale, Zara 1869, 
p. 10. 
233 Ibidem, p. 12. 
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In che modo l’innesto di elementi della poesia epica 
popolare abbia potuto influenzare un poeta colto rimane 
comunque una questione aperta e “dell’intento di “fare una 
traduzione che non sia straniera nella propria patria” 
Preradović fornisce soltanto una spiegazione parziale.  
Comunque sia, nella traduzione in croato e ancor più dal 
croato in italiano si sono creati determinati stili poetici234 in 
cui l’impronta dell’ethos locale è particolarmente presente e 
nei cui elementi caratteristici si riflette un determinato 
universo nonché uno specifico patrimonio lessicale. In 
questo senso, non meno significativa fu l’apparizione del 
poema epico popolare Hasanaginica (“Sposa di Hasan-
agà”), composto in decasillabo e annotato da Alberto Fortis 
nel suo Viaggio in Dalmazia (1774); il celebre poema fu 
tradotto in numerose lingue occidentali. Basterebbe dire che 
l’adattamento in lingua tedesca fu fatto da Goethe. 
Ma forse questo fatto si deve pure al suggerimento che a 
Stjepan Ivičević, uno dei predecessori di Preradović in fatto 
di traduzione dantesca, aveva fornito Nicolò Tommaseo. Le 
traduzioni di Ivičević sono infatti svolte in terzine con 
decasillabo trocaico, perché il traduttore, come Tommaseo, 
era persuaso che proprio questo  
 
è il verso del vero canto, il verso eroico, vuoi al 
suono della lira, vuoi come recitativo. Sì che v’ha in 
esso una virtù preziosa, e, quale che più vale, riflette 
la natura e il genio della lingua illirica235. 
                                                 
234  Si vedano a tale riguardo i saggi di Svetozar Petrović, 
Problem soneta u starijoj hrvatskoj književnosti (Il problema 
del sonetto nella letteratura rinascimentale croata), Rad JAZU, 
350/1968, p. 5 e seguenti, nonché Semantika srpskog i 
hrvatskog stiha u drugoj polovini 19. vijeka (Semantica del 
verso serbo e croato nella seconda metà del XIX secolo), in 
Oblik i smisao (Forma e senso), Novi Sad 1986, p. 288 e 
seguenti.  
235 In Vidović, Dante nelle traduzioni croate e serbe … op. cit., 
p. 78. In particolare si veda nota n. 13, pp. 169-170, in cui lo 
studioso menziona il volume di Luigi Cesare de Pavissich, 
Stefano Ivichievich (Stipan Ivičević), Macarense, Gorizia 
1896, p. 147 e seguenti, riportando le osservazioni di Ivičević 
riguardanti il proprio metodo di traduzione, qui sopra parzial-
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È vero che la lira, in qualità di strumento musicale a cor-
de dell’antica Grecia, avrebbe potuto servire per il presunto 
recitativo di Dante, ma è anche vero che, a differenza della 
lira, i canti delle epiche popolari (i versi eroici) venivano 
accompagnati da uno strumento monocorde, detto gusle236. 
                                                                                          
mente riprese. Si vedano pure, Luigi Cesare de Pavissich, 
Stefano Ivichievich (Stipan Ivicevic) e la sua epoca in 
Dalmazia, E. Sambo, Trieste 1897 (un esemplare è custodito 
nella Biblioteca Civica A. Hortis di Trieste, Inv. PGR 121911, 
Coll. R.P. 0400.00636 (1)).  
236 Sia concesso qui suggerire una parziale correzione della defi-
nizione di questo strumento in alcuni dizionari italiani. La 
parola “gusle” (mai guzla) è un pluralia tantum: dal punto di 
vista etnologico si tratta di uno strumento monocorde con 
l’archetto in acero bianco. Si veda a tale proposito il dizionario 
monolingue croato di Vladimir Anić, Rječnik hrvatskoga 
jezika, Novi Liber, Zagreb 1998, che a p. 282 recita letteral-
mente: “gusle: pl. tantum (…), glazbalo s jednom žicom od 
strune i gudalom od javora”. Oppure nello Školski rečnik 
standardnog srpskohrvatskog/hrvatskosrpskog jezika, tomo 1, 
redatto da Mirjana Jocić e Vera Vasić e pubblicato da Zavod 
za izdavanje udžbenika u Novom Sadu, Novi Sad 1988, in cui 
a p. 416 troviamo questa dicitura: “gusle (gusala) ž (nema 
jedninu), narodni muzički gudački instrument, obično od 
javorova drveta, sa jednom žicom složenom od nekoliko dlaka 
iz konjskog repa, uz koji se pjevaju junačke narodne pesme”; 
letteralmente: gusle, f. (senza forma singolare) strumento 
musicale di solito fatto in legno di frassino, monocorde, dove 
la corda è costruita da peli della coda di cavallo, usato per 
accompagnare il canto delle poesie eroiche popolari. I due 
dizionari sono rispettivamente croato e serbo.  
 Nel Dizionario italiano Sabatini-Coletti, Giunti, Firenze 1997, 
a p. 1130, troviamo questa dicitura: “guzla o gusla, strumento 
musicale simile alla viola con una sola corda”. Per specificare 
in seguito che si tratta (significato n. 2) di uno “strumento 
musicale diffuso presso le genti slave con cassa a forma di 
trapezio orizzontale simile a un violino, con un numero di 
corde che varia da sette a tredici – serbo-croato gusla, nella 
forma di gusli”. Dizionario della lingua italiana Palazzi-
Folena, Loescher, Torino 1995, p. 845, fornisce invece questa 
spiegazione: “guzla o gusla [dal serbo-croato gusla; a. 1803] 
sf. T.mus. specie di violino a una sola corda, tipico dei popoli 
serbo-croati: gli accordi della viola e della guzla (Pascoli)”.  
 Il termine in questione è dunque “gusle”, in qualità di pl. 
tantum e non “della guzla”; casomai “delle guzla”. Presso i 
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Molto significative sono le riflessioni di Ivičević intorno 
alla propria scelta: 
 
A dimostrare il valor della nostra lingua di fronte alla 
loro, mi proposi in questo mio travestimento che il 
numero de’ miei non ecceda quello dell’originale. 
Notisi bene però, che il mio verso è decasillabo, 
mentre l’italiano è endecasillabo, sì che ogni mio 
canto va a perdere un decimo di estensione. (…) Il 
pensiero principale lo ho conservato sempre e 
rigorosamente. (…) Ma, ripeto, se così facendo non 
avessi fatto bene, non se ne incolpi la lingua, sì la mia 
penna o la mia pochezza. (…) Avverto che nel mio 
lavoro mi attenni principalmente al testo e al 
commento del nostro Nicolò Tommaseo. 
 
Se invece analizziamo il “postulato” del linguista Skok, 
espresso riguardo alla traduzione di Preradović, in cui lo 
studioso comunque non considera soddisfacente la 
questione delle terzine mancate, vediamo che si stava già 
profilando la ricerca dell’equivalente nella traduzione 
letteraria (scegliere la forma del verso che susciti nel lettore 
di arrivo lo stesso effetto che aveva suscitato l’originale nel 
                                                                                          
popoli serbo e croato il detto strumento, “gusle”, tutt’ora esiste 
e accompagna il verso epico e il canto popolare eroico. La 
dicitura all’italiana “guzla”, nelle lingue di questi popoli è 
altrettanto poco probabile, visto che basta togliere una lettera , 
la “l”, e la parola si trasforma in “guz[l]a”, letteralmente 
“sederino”.  
 Bisogna anche sottolineare che in Croazia questo strumento si 
trova per lo più nelle zone del sud e del retroterra dalmato 
(Imotski), e che si usa, ai fini di reminiscenze folcloriche, per 
accompagnare il canto e il ballo scherzoso, o saltarello, detto 
“Linđo”, il testo del quale è pieno di doppi sensi. Anche 
presso il popolo serbo è usato soprattutto nella campagna e 
serve per cantare e accompagnare il testo dei canti eroici 
popolari.  
 Il motivo dell’inadeguatezza del decasillabo per la traduzione 
di Dante si spiega pure “mediante” questo strumento, visto che 
proprio in decasillabo (deseterac) sono composti quasi tutti i 
canti epici popolari degli slavi del Sud. 
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lettore della lingua di partenza), metodo traduttivo che terrà 
occupati numerosi teorici del XX secolo. 
Nonostante il plauso alla traduzione di Preradović 
dell’episodio del conte Ugolino (“Vienac” del 1870, n. 3) e 
di quello di Francesca da Rimini (pubblicato lo stesso anno 
nel n. 9 della stessa rivista zagabrese), la ricerca del verso 
“giusto” per la traduzione di Dante non si fermò. Numerose 
sono le conferme in tal senso: esistono prove traduttive di 
Parčić, Carić, Buzolić, Jugović, Vio, Sasso …  
Un curioso esempio di traduzione con il metro allora in 
voga giunge a mo’ di esperimento da un traduttore che 
dichiara nel 1875 di aver  
 
… per prova reso nostro il I canto della Divina 
Commedia237. 
 
Dragutin Parčić (183-1902) fece il suo esperimento in 
decasillabo trocaico, con le rime, le strofe e il numero di 
versi identici all’originale. Il lessico corrisponde alla 
versione della lingua, o al dialetto štokavo-ijekavo 238 . Il 
filologo Parčić, proveniente dall’isola di Krk/Veglia, fece 
studi a Zara, dove in seguito esercitò la funzione di profes-
                                                 
237 In Vidović, Dante nelle traduzioni … op. cit., p. 80. Letteral-
mente: “Iz mudropojke La Divina Commedia od Danta 
Alighieri-a Pakla – Spjev I. Ponašio za pokus D.A.”. 
238  In una relazione intitolata La verticale linguistica croata, 
tenuta a Trieste nel 1996, Milan Moguš spiega così la 
problematica della lingua e il suo rapporto con i dialetti: 
 “Secondo i libri di testo da cui abbiamo studiato, la storia della 
lingua standard croata iniziava con Tomo Maretić. Negli ultimi 
decenni dell’Ottocento venne in luce una nuova scuola di filologi 
– i cosiddetti neogrammatici. Uno dei loro fondamentali punti di 
vista sulla lingua fu il seguente: poiché nella lingua operano delle 
intrinseche regole fonetiche, essa si può realizzare solamente nei 
dialetti organici. Di conseguenza, il dialetto organico diventa 
l’unico e inviolabile criterio sulla correttezza linguistica. La stiliz-
zazione letteraria deve soltanto seguire questo modello – cioè il 
modello delle tipiche manifestazioni del linguaggio parlato. 
L’esistenza della forma letteraria della lingua come tale, cioè 
come idioma autoctono, non è di alcun interesse.  La conseguenza 
 di tutto ciò e la seguente: poiché i croati hanno accettato il dialetto 
neoštokavo quale base per la loro lingua, la forma della loro 
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sore. Morì a Roma da canonico dell’Istituto croato di san 
Girolamo. In italiano scrisse la grammatica della lingua 
                                                                                          
lingua letteraria deve seguire il modello offerto nei testi scritti in 
base al dialetto organico neoštokavo, cioè come si sono espressi i 
neogrammatici, la forma della loro lingua letteraria deve basarsi 
“sul modello popolano”. Per queste ragioni i neogrammatici nelle 
loro analisi linguistiche degli scrittori croati fanno uso soltanto di 
quelle opere che sono scritte in modo tale da far supporre che 
quello fu una volta il modo della lingua parlata. Il ricco patrimonio 
della lingua letteraria nel suo complesso e nella sua evoluzione 
storica non era per loro di alcun interesse, così come di nessun 
interesse erano le grammatiche che descrivevano proprio la lingua 
letteraria (dalla prima grammatica stampata di Bartol Kašić, fino 
alle grammatiche postrisorgimentali/postilliriche). Di conseguenza, 
tutto ciò che generazioni avevano creato nella lingua quello che 
noi chiamiamo la koinè letteraria, che si era costruita dai tempi di 
Marko Marulić e di petrarchisti croati fino a Ivan Gundulić, e poi 
da Gundulić, attraverso i francescani della Bosnia e gli scrittori 
della Slavonia da un lato, e dai protestanti, attraverso il Circolo di 
Ozalj e gli scrittori kajkavi dall’altro, fino a Vitezović, per i 
neogrammatici era soltanto il materiale storico, qualcosa su cui, 
sotto l’aspetto della lingua standard, non si poteva costruire niente 
di valido. Il loro punto di partenza erano i testi che rappresen-
tavano il vero linguaggio popolare, e quei testi erano le opere di 
Vuk Karadžić e Đuro Daničić. In questo modo, a poco a poco 
diventava la lingua di questi due – Karadžić e Daničić – il modello 
per i serbi e per i croati.  Queste  erano le  fondamenta del palazzo  
 che avevano costruito i seguaci croati di Vuk Karadžić (i cosiddetti 
vukovci) con Tomo Maretić alla testa. 
 Tale situazione si è estesa fino ai giorni nostri, cioè fino agli anni 
Cinquanta, fino al professor Ljudevit Jonke con i suoi studi sulla 
Scuola filologica di Zagabria e sulle opere di postillirici, specie sul 
grammatico Adolf Veber Tkalčević e sul lessicografo Bogoslav 
Šulek, i quali avevano posto in rilievo il concetto di continuità 
linguistica basata sulla stilizzazione letteraria dei tre dialetti 
croati. I loro studi hanno dimostrato che i fatti riguardanti la 
storia dello standard linguistico croato non stavano così come li 
aveva posti Tomo Maretić. Da allora la storia della lingua 
croata pian piano cominciava a ritrovare la sua memoria. A poco 
a poco diventava sempre più chiaro che oltre al punto di vista 
genetico sulla lingua, esisteva anche quello culturale che prende 
in considerazione anche la sovrastruttura della cultura di un 
popolo, il frutto della quale è tra gli altri, anche l’esistenza della 
lingua letteraria quale un idioma autonomo con la propria 
storia. Essendosi così levato il sipario dell’oblio, sono apparsi 
 158 
croata (1873), in seguito tradotta anche in francese, ma la 
sua opera principale è il Rječnik hrvatsko-talijanski i 
                                                                                          
davanti a noi innumerevoli punti interrogativi e un abisso 
dell’ignoto. Nonostante la situazione politica non fosse per 
niente favorevole, si era per fortuna imboccata di nuovo la 
strada giusta, cioè quella della ricerca (…). Con l’insistente 
cura di tutto quanto apparteneva soltanto a questa lingua, 
rafforzando così la verticale linguistica croata. E ciò che 
appartiene soltanto al croato è una base organica e letteraria 
tridialettale kajkavo-kajkavo-štokava. Poiché il pronome cià (ča) 
diventa un čakavismo soltanto quando nell’ambito della stessa 
lingua può stare in opposizione ai pronomi nonkajkavi (kaj) e 
(što). Lo stesso vale anche per il kajkavismo cai (kaj) e lo 
štokavismo (što), perché entrambi possono avere le 
opposizioni nella lingua croata. (…)”. Tr. di Michele Treves.  
 A proposito dei dialetti nella lingua croata, segnatamente al 
dialetto štokavo-ijekavo, si veda anche il saggio di Radoslav 
Katičić, Lo sviluppo storico della lingua letteraria croata: 
Quadro dialettologico, in Jelčić, Storia della letteratura 
croata … op. cit., pp. 495-525, in cui lo studioso riporta un 
quadro dialettale ancora più dettagliato.  Riferendosi  alla zona  
 ragusea, Katičić scrive: “Lo sviluppo successivo di quest’area 
è caratterizzato dall’espansione delle parlate neoštokave di 
origine occidentale e orientale, che avanzano sempre piu 
verso ovest. Gli originari dialetti occidentali vengono 
modificati, come a Dubrovnik (così D. Brozović; P. Ivić 
pensa che non vi siano prove per affermarlo), o stretti in 
enclavi nell’attuale Slavonia, in Bosnia e in Dalmazia tra la 
Cetina e la Neretva, dove hanno ovunque mantenuto 
caratteristiche veteroštokave e per la maggior parte šćakave. 
L’Erzegovina occidentale si modella come area compatta di 
parlate croate neoštokave ikave (štakave, naturalmente), 
che si espandono molto nella Dalmazia continentale fino 
alla Lika, alla Bosnia, alla Slavonia e alla Bačka, spesso a 
stretto contatto con le parlate veteroštokave, ikave, ikavo-
jekave e ekave. Ciò avviene in conseguenza delle migrazioni 
provocate a più riprese dalle guerre contro i Turchi coi loro 
rivolgimenti. L’elemento neoštokavo è rafforzato in tutta 
l’area della sua espansione occidentale anche dalle parlate 
ijekave serbe, che i nuovi immigrati portano con sé 
insieme a quelle croate, insediandosi in gran numero in 
villaggi dispersi o compatti in Bosnia, Dalmazia continen-
tale, Lika, Gorski Kotar, Kordun, Banija e Slavonia e nella 
zona di Bjelovar fino alle pendici del Kalnik. Le parlate croate 
štokave appartengono quindi in parte a questo strato 
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talijansko-slovinski/hrvatski 239 , ristampato a Zagabria nel 
1995 e tuttora fonte di precise indicazioni lessicali per 
studiosi e traduttori.  
Della traduzione dantesca “per prova” di Parčić è stato 
scritto molto poco, benché per il suo valore storico e per le 
caratteristiche precipue occupi un suo posto nella tradizione 
croata della traduzione. La versione di Parčić presenta 
un’adeguata cultura nella conoscenza della Commedia, e 
neppure il suo metodo traduttivo risulta privo di buone 
soluzioni. Da buon linguista Parčić ha fornito nuove 
soluzioni anche alla stessa dicitura del poema dantesco: Iz 
mudropojke “La Divina Commedia” Dante Alighieri-a. 
Pakla – Spjev I. Ponašio za pokus D. A. Parčić. 1875. Na 
Glavi otoka Krka (Dal poema La Divina Commedia di 
Dante Alighieri. L’inferno-Canto I. Reso nostro per prova 
                                                                                          
neoštokavo più recente di origine migratoria, e in parte sono 
indigene, occidentali e veteroštokave. Le parlate croate 
neoštokave ikave e ijekave sono molto vicine a quelle serbe 
occidentali ijekave, e anche il confine della pronuncia 
dell’antico jat non e ben netto. Sul piano dialettologico si 
affiancano ad esse le parlate musulmane neoštokave, ikave e 
ijekave. Alcune parlate indigene croate veteroštokave, ikave, 
ikavo-jekave e ijekave, sono del tutto simili alle parlate 
musulmane corrispondenti. Sull’intera area štokava recente, 
neoštokava migratoria e veteroštokava in enclave, hanno agito 
nei secoli successivi forti dinamiche di sviluppo convergente, 
che hanno creato una fisionomia štokava unitaria, mentre 
le antiche differenze tra le forti innovazioni e la 
conservazione della situazione precedente si distinguono solo 
in resti dialettali. Il risultato di questo sviluppo è un dialetto 
štokavo relativamente unitario con una caratteristica 
stratificazione di prestiti lessicali: ungheresi, italiani, molti 
orientali e, in epoca più recente, tedeschi (…)”, (pp. 499-500). 
La traduzione it. è del curatore del volume. 
239  Vocabolario croato-italiano, compilato per cura di C. A. 
Parčić, canonico croato a Roma, terza edizione corretta e 
aumentata, Zara, Tipografia editrice “Narodni list”, 1901; 
Vocabolario italiano-slavo/croato, compilato per cura di C. A. 
Parčić, canonico di san Girolamo degli slavi in Roma, seconda 
edizione corretta e aumentata, Segna 1908, Tipografia 
dell’editore Hreljanović. Nel frontespizio del suo Vocabolario 
bilingue, Dragutin A. Parčić si firma anche con il suo nome 
tradotto in italiano: Carlo. 
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D. A. Parčić. 1875. A Glava sull’isola di Veglia). Nel suo 
Dizionario croato-italiano (Zadar 1901) il sostantivo 
“mudropojka”, davvero raro, è stato tradotto con i concetti 
di: 1. musa; 2. cantica, poema (p. 439). La detta traduzione 
è stata pubblicata in forma di un libricino, la copertina è 
adornata con una scritta in lettere glagolitiche e il volumetto 
è stato stampato “in proprio” nella stamperia dello stesso 
autore. In tal senso, risulta pure come la prima traduzione di 
Dante in forma di un libro. A dire il vero, prima di questa 
erano state pubblicate le versioni di altri traduttori degli 
episodi dell’Inferno, ma furono pubblicate nelle riviste: di 
V.L. in “Zora dalmatinska” (1845), di Medo Pucić in 
“Zviezda” (1863), di Petar Preradović in “Vienac” (1870). 
Nel suo saggio Kako je Parčić ponašio Dantea a 
Dežman pohrvatio Tassa240  (Come Parčić ha reso nostro 
Dante e croatizzato Tasso), Mirko Tomasović analizza le 
traduzioni di Parčić alla luce di altre versioni dantesche 
dello stesso periodo. Storicamente la più vicina alla 
traduzione di Parčić è quella di Preradović, ma non si tratta 
degli stessi episodi dell’Inferno.  
Dal paragone tra le due traduzioni risalta il valore di 
quella di Parčić. Preradović aveva rinunciato alle terzine 
traducendo senza strofe e senza rime, agevolandosi il lavoro 
della trasposizione dei concetti danteschi. Parčić invece non 
rinuncia né alle terzine né alle rime proprio come prima di 
lui facevano Stjepan Ivičević e Medo Pucić. Utilizza ancora, 
come loro, il decasillabo. La persistenza del decasillabo si 
sentirà comunque fino ala fine del secolo XIX e fino alle 
soluzioni della terzina di Tresić-Pavičić.  
 
Dal punto di vista traduttologico, la versione in deca-
sillabi di Parčić presenta punti deboli in aspetto di 
rime, che sono basate soprattutto sulle forme verbali, 
nominali e aggettivali, fatto questo comunque in uso 
nella produzione poetica e rafforzato dal vocabolario 
della poesia popolare. Proprio da quest’ultima il tra-
                                                 
240  In M. Tomasović, Slike iz povijesti hrvatske književnosti 
(Quadri della storia della letteratura croata), Matica hrvatska, 
Zagreb 1994, pp. 69-83. 
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duttore traeva la sua ispirazione nell’uso del patrimo-
nio lessicale241. 
 
I vv. 40-43 del Canto I dell’Inferno  
 
mosse di prima quelle cose belle: 
sì ch’a bene sperar m’era cagione 
di quella fiera a la gaetta pelle 
l’ora del tempo e la dolce stagione242; 
 
nella traduzione di Parčić hanno la seguente forma: 
 
Kad postade krasni sastav svieta: 
Tako da se tješim iz tihana 
Sa šarene dlake od zvjereta 
S ranog doba i balgog zemana243; 
 
Se messa a confronto la sua versione con quelle a lui 
coeve (Buzolić, Tice-Uccellini), la traduzione di Parčić non 
sfigura affatto. Anzi, paragonando la versione di Uccellini e 
quella di Parčić, Tomasović asserisce che la “mudropojka” 
di Parčić può essere considerata come un valido contributo 
traduttivo di Dante, nel genere della terzina in decasillabo 
rimato. Per questi motivi Parčić va collocato a pieno titolo 
nella storia della traduzione dantesca del secolo XIX, aven-
do dato prova di uno sforzo traduttivo in ogni caso di note-
vole spessore.  
Della stessa cerchia di traduttori dantisti, ma superiore 
per qualità traduttiva e per quantità di materiale tradotto, fa 
parte anche Stjepan Buzolić.  
                                                 
241 In Tomasović, in Slike iz … op. cit., p. 73. Letteralmente: 
“Traduktološki gledano, osim desetarca u Parčićevu prepjevu 
također je u pitanju rimarij, dosta oskudan, s malo pravih 
srokova, temeljeći se podosta na glagolskim, imeničkim i 
pridjevskim oblicima, kako je to ionako bio običaj u tekućoj 
pjesničkoj proizvodnji s ohrabrenjem u narodnim pjesmama. 
Iz takvih pjesama prevoditelj je crpio dio vokabulara”.  
242 Dante Alighieri, La Divina Commedia, L’Inferno, op. cit., 
p. 32. 
243 In Tomasović, Slike iz … op. cit., p. 73. 
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Lo standard del decasillabo come sostituto dell’endeca-
sillabo evidentemente non poteva soddisfare a pieno le 
esigenze nella ricerca dell’equivalente nella forma e nel 
contenuto, sicché alla fine del XIX secolo fa la sua entrata 
“in scena” l’endecasillabo giambico in croato, come metro 
più adeguato per la traduzione di Dante, nonostante che il 
decasillabo trocaico (tra numerose difficoltà) fosse rimasto 
in voga ancora per lungo tempo. Per esempio, Antun Sasso 
(1856-1941) pubblicherà a Spalato nel 1920 (nella rivista 
“Jadran”) ancora con questo metro l’intero canto I dell’In-
ferno; poi, nel 1921, pubblicò a Zagabria, i canti XXXI, 
XXXII e XXXIII del Paradiso, fornendo, in una polemica 
con Vinko Lozovina, pure traduttore di Dante, esaustive 
spiegazioni della propria scelta244: 
 
… diversa è la natura e la struttura della lingua 
italiana, e diversa è quella della lingua croata, 
evidenziando come la nostra lingua sia più concisa di 
quella italiana (…).  
 
Ma osserva invece Sasso:  
 
Se come asserisce L.[ozovina] è assai difficile che il 
decasillabo croato, a causa della sinizesi, per la sua 
struttura possa anche se solo un po’ assomigliare 
all’endecasillabo italiano, parimenti è difficile che 
anche l’endecasillabo croato assomigli a quello 
italiano245.  
                                                 
244  In Vidović, Dante nelle traduzioni … op, cit., p. 84. La 
traduzione dei canti del Paradiso, con relativi commenti, è 
stata pubblicata nella rivista zagabrese “Prosveta”, n. 5-6.  
245 In Vidović, Dante nelle traduzioni … op. cit., pp. 177-178. La 
polemica tra i due dantisti è lunga e accesa. Sasso la pubblica 
nel volume Hrvatski prijevodi Foscolovih grobova u svjetlu 
kritike (Le traduzioni croate dei Sepolcri di F. alla luce della 
critica), Šibenik/Sebenico 1913. Letteralmente: “… druga (je) 
narav i struktura talijanskomu a druga hrvatskomu jeziku i da 
je naš jezik ožetiji od talijanskoga (…). Dakle ako je po L. 
teško da hrvatski deseterci zbog sineceze svojom strukturom 
barem donekle naliče talijanskim jedanaestercim, teško je da 
im naliče i hrvatski jedanaesterci”. 
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Un altro traduttore coevo ai due testé nominati, Antun 
Vio (1849-1941), che operava a Rijeka/Fiume nel periodo 
tra le due guerre, avvocato e uomo di spicco, persistette con 
il decasillabo. Tradusse Dante in decasillabo trocaico senza 
rime. Il nesso con la poesia popolare del decasillabo per un 
periodo così tardo (1938) pareva anacronistico, anche 
perché nel frattempo erano apparse le prime pubblicazioni 
del lavoro di Kombol.  
Vidović considera comunque non positiva la fedeltà al 
testo di partenza, sebbene non vincolata dalla ricerca delle 
rime e delle terzine, ma reputa che il testo sia abbastanza 
scorrevole (dosta čitak)246. 
Sembra che il traduttore abbia proposto per la 
pubblicazione, all’editore Matica hrvatska, l’intera traduzio-
ne della Divina Commedia e che non sia stata accettata. Una 
parte cospicua del suo lavoro è andata persa. A Fiume si 
conserva la traduzione del canto III dell’Inferno e dei canti 
I, III, XIII, XXVI-XXX del Paradiso.  
Secondo Vidović questo testo non è completamente 
privo di valore poetico, specie se paragonato con altre prove 
in decasillabo, esclusa quella di Preradović.  
Lo studioso fiumano Irvin Lukežić, nel suo saggio 
Frammenti fiumani della traduzione croata dell’Inferno di 
Dante247, chiosa sull’attività traduttiva nella città di Fiume, 
dandone informazioni anche poco note248: riferisce che il 
                                                 
246 In Vidović, Dante nelle traduzioni … op. cit., p. 84. 
247  Irvin Lukežić, Riječki fragmenti hrvatskoga prijevoda 
Danteova “Pakla”, “Forum” LXXVI, Zagreb 2005, pp. 204-
224.  
248 Nel suo saggio Lukežić lamenta la mancanza di una storia 
scritta dei rapporti culturali tra la città di Fiume e l’Italia, 
sottolinea la presenza di una schiera nutrita dei fiumani 
traduttori di lettere classiche italiane. Tra l’altro, informa che a 
Fiume visse anche Ferenc Czázár (1807-1858), nativo di 
Zalaegerszeg, professore di lingua e letteratura ungherese al 
Regio liceo cittadino, per il quale si può asserire con sicurezza 
che fu il primo a dar inizio alla traduzione di Dante a Fiume. 
Naturalmente, lui traduceva in ungherese, ma l’italiano lo 
aveva imparato nella città quarnerina dove si fermò dal 1830 
al 1840. Nel corso degli anni Settanta del XIX secolo, Fiume 
visse un periodo culturalmente molto florido. Il giovane 
 164 
padre di Antun Vio, Antonio Vio di Francesco, venne 
dall’isola di Burano a Fiume, sposò una croata di quella 
città e diede inizio alle fortune commerciali. Suo figlio 
Antun (Antonio), traduttore di Dante, collaborò con Rikard 
Lenac (1868-1943), un altro traduttore fiumano di Dante. 
Lukežić suppone che le traduzioni dantesche di Lenac siano 
opera di una collaborazione con Antun Vio. Nel lascito 
della famiglia Lenac, informa Lukežić, esiste del materiale 
sulle ricerche lessicali scritto a mano, con una calligrafia 
diversa da quella di Lenac. In alcuni punti si intravede 
anche la firma di Antonio Vio, così che lo studioso suppone 
siano stati di Antun (Antonio) Vio.  
 
                                                                                          
fiumano Giuseppe Pausi tenne nel 1874, alla Filodrammatica, 
una relazione molto riuscita in cui parlò della Divina 
Commedia, di Goethe, di Schiller e di Byron. Il professore 
della lingua e letteratura italiana Achille Piersantelli tenne 
davanti “a un colto auditorio”, tra il 1875 e il 1880, una serie 
di conferenze su Dante e sulla Divina Commedia, il prof. Luigi 
Polacco, nativo di Trieste, si occupava intensivamente degli 
studi danteschi.  
 Ma non solo i cittadini che si consideravano appartenenti alla 
cultura italiana furono attivi negli studi e nelle traduzioni di 
Dante. Furono tra di loro altre persone di spicco, cittadini 
croati. Il padre degli scrittori Janko Polić Kamov e Nikola 
Polić, Ante Polić Starograđanin, un commerciante che 
possedeva una ricca biblioteca e, si dice, abbia saputo a 
memoria l’intera Divina Commedia. E infine, un dato 
“fiumano” molto importante per la traduzione della Divina 
Commedia in Croazia: nel corso della Grande guerra, a Fiume 
fu professore Mihovil Kombol, le traduzioni dantesche del 
quale tutt’oggi vengono considerate come le migliori. Anche 
Vladimir Nazor va annoverato tra i traduttori di Dante 
fiumani. Nel 1915, nella cittadina di Castua diede inizio 
all’opera traduttiva di Dante (Lukežić).  
 In calce al suo saggio Lukežić pubblica Frammenti fiumani 
della traduzione dantesca (Riječki fragmenti prijevoda 
Danteova “Pakla” (Pakao I, Pakao III) dei canti I e III 
dell’Inferno, custoditi nell’Archivio Statale di Fiume (Državni 
arhiv u Rijeci), Lascito del dr. Rikard Lenac (sign. RO-27), 
scatola 10, Ms. I-352, spieganodo minuziosamente, in forma 
di note, le correzioni apportate sucessivamente alla traduzione. 
 165 
Potrebbe essere che le probabili traduzioni di Vio 
siano arrivate a lui dopo la morte di Vio, all’inizio 
della Seconda guerra mondiale. Pare che proprio in 
quel periodo l’intero manoscritto della traduzione sia 
stato lasciato deperire. Non si esclude neppure che 
proprio in quei tempi Lenac abbia chiesto ai parenti 
di Vio la traduzione dei Canti I e II dell’Inferno. 
Giudicando da manoscritto, si constata come Lenac 
fosse intervenuto con apporti stilistici sulla traduzio-
ne di Vio (Lukežić).  
 
Comunque sia, rimane interessante che nella stessa città 
di Fiume, e quasi nello stesso periodo storico, coabitavano i 
traduttori di Dante che persistevano sul decasillabo, proprio 
quando a Fiume Nazor e Kombol stavano cercando la strada 
dell’endecasillabo. 
Ma i tempi per “far i conti” con la poesia epica popolare 
evidentemente erano comunque arrivati.  
L’antesignano del nuovo metodo di traduzione di Dante 
è Ante Tresić-Pavičić249. Scrittore e politico spalatino, lau-
reato in filosofia, storia e geografia all’università di Vienna, 
fu anch’egli come Preradović dedito alla carriera politico-
militare. Nell’opera traduttiva abbandonò lo standard del 
decasillabo e diede inizio all’introduzione dell’endecasilla-
bo giambico come metro adeguato per tradurre Dante nella 
lingua croata. Dalle quartine e dagli ottonari di Vežić era 
passato già mezzo secolo, ma il decasillabo persisteva anco-
ra. Questo lasso di tempo non è né molto né poco; è esatta-
mente tanto quanto serviva per applicare l’endecasillabo 
nella lingua di arrivo, per aggiungere una sillaba e consegui-
re il metro giusto. Proprio questa sillaba “in più” ha cambia-
                                                 
249 Si veda a proposito di questo traduttore il testo di M. Zorić, 
Echi della “Divina Commedia” nell’opera di Ante Tresić-
Pavičić, SRAZ, 19-20, Zagreb 1965, pp. 115-124.  
 Un’intera monografia sulla vita e sull’opera di questo autore è 
stata scritta da F. Ferluga Petronio, Cultura classica e italiana 
nel dalmata Ante Tresić-Pavičić (1867-1949), Centro studi 
storico-religiosi, Friuli Venezia Giulia (24), Trieste 1992. 
L’autrice vi tratta la vita, le opere, le liriche, l’operato tradutti-
vo, drammaturgico, narrativo e pubblicistico di questo autore. 
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to l’intonazione, l’inerzia e la monotonia del testo tradotto 
(Tomasović).  
L’operato di Tresić segna quindi il punto di svolta: dalle 
sue traduzioni di Dante in poi non sarà più possibile asserire 
l’impossibilità di tradurre Dante in croato con l’unico metro 
consono alla Divina Commedia: l’endecasillabo trocaico.  
La sfida di Tresić non è casuale. I suoi studi viennesi 
hanno contribuito a far ragionare diversamente sulle possi-
bilità della lingua, facendo sì che la traduzione della Divina 
Commedia, con il metro adeguato, non sia un impedimento 
per raggiungere a pieno l’armonia tra forma e contenuto. Le 
traduzioni degli otto passaggi dell’Inferno e i canti del 
Purgatorio e del Paradiso vennero pubblicate nelle riviste 
“Vienac” e “Novi viek” dal 1893 al 1898. Alla fine degli 
anni Novanta del secolo XIX, le riviste da Zagabria a 
Dubrovnik sono numerose e brulicano di traduzioni della 
Divina Commedia. Oltre alle versioni di Tresić, vi 
pubblicano le proprie traduzioni anche Stjepan Buzolić e 
Ivan Cabrić. Quest’ultimo diede inizio alla pubblicazione 
delle versioni con testo a fronte, ma a prescindere da questa 
innovazione molto utile, le sue versioni appaiono tre anni 
dopo la pubblicazione delle versioni di Tresić, e ancor 
sempre privilegiano il decasillabo.  
L’operato di Tresić si innesta appieno sulla sua attività 
letteraria. Si afferma come poeta, ma scrive romanzi, libri di 
viaggio e drammi, a dire il vero dalla critica non molto con-
siderati250. Così versatile, a Spalato fonda la rivista “Novi 
vijek”, della quale rimane redattore fino alla fine della sua 
pubblicazione (1899) e a Trieste, nel 1903, fonda il settima-
nale “Jadran”.  
Per la sua attività di traduttore sceglie quei testi che non 
sono stati ancora tradotti, ed è logico che la Divina Comme-
dia per lui sia stata una sfida. Nel suo saggio Hrvatski 
                                                 
250  “Četiri Tresićeva romana predstavljaju najslabiji segment 
njegova opusa”. (I quattro romanzi di T. rappresentano il 
segmento più debole della sua opera), scrive Nikola Batušić, 
uno dei curatori del Leksikon hrvatskih pisaca (Enciclopedia 
degli scrittori croati) … op. cit., p. 732.  
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prepjevi Dantea u XIX. stoljeću251  (Le versioni croate di 
Dante nel XIX secolo), Mirko Tomasović scrive che  
 
le versioni di Tresić non erano un mero esperimento; 
la stessa strada sarà seguita da Mihovil Kombol, il 
quale perfezionerà la terzina e, una cinquantina di 
anni più tardi, pubblicherà la traduzione integrale 
della Divina Commedia, rimasta ancor’ oggi senza 
rivali252.  
 
La ricerca dell’endecasillabo in tal senso non era un 
lavoro dilettantistico e i tentativi di Tresić vanno ben oltre 
un’impresa pionieristica.  
Nell’analizzare le terzine di Tresić, Tomasović prende in 
esame le due terzine di Dante dall’Inferno, canto II (vv.1-6): 
 
Lo giorno se n’andava, e l’aere bruno 
toglieva li animai che sono in terra 
de le fatiche loro; e io sol uno 3 
m’apparecchiava a sostener la guerra 
sì del cammino e sì de la pietade, 
che ritrarrà la mente, che non erra253. 6 
 
Nell’innovativa versione di Tresić, queste due terzine 
hanno il seguente esito: 
 
Već ginô dan i sterala se tama, 
Što težkom trudu preotimlje ljude 
I snene zvieri zemlje: mene sama 
Sad čekala je borba: svladat trude 
I puta i srca ganuća rad jada; 
Opisat će ih misli što ne blude. 
 
La traduzione è stata pubblicata nella rivista spalatina 
“Novi viek”, n. 4, Spalato 1897, pp. 212-213. 
                                                 
251  In Komparativna povijest hrvatske književnosti (Storia 
comparata della letteratura croata), Zbornik radova I. (XIX 
stoljeće), Književni krug Split, Split 1999, pp. 133-144.  
252 Ibidem, pp. 140-141. 
253 Dante Alighieri, La Divina Commedia … op. cit., p. 51. 
 168 
L’analisi e il giudizio critico delle terzine di Tresić sono 
riassunti in queste brevi righe, che staranno a significare la 
grande svolta nella traduzione di Dante. 
 
Come funzionano le sue terzine? Le rime sono corret-
te, l’accento giambico impeccabile (tutti i versi ini-
ziano con la sillaba accentata, la decima sillaba è ac-
centata e accentata è pure la fine del verso), soltanto 
un endecasillabo presenta la sinizesi (in quel periodo 
la parola ginô veniva scritta così). Tresić traduce 
verso per verso, rispetta gli enjembement, in effetti “il 
riporto” dal terzo nel quarto verso, dalla prima nella 
seconda strofa; lo stesso vale per la sineddoche nel 
verso n. 5. La rigida attinenza alla forma ha forse 
come risultato l’allontanamento dall’originale? So-
stanzialmente no. A dire il vero la retorica del tradut-
tore è un po’ più sostenuta (il v. n. 1, l’epiteto nel v. 
n. 2 e n. 3), le amplificazioni (parzialmente nei vv. 2 
e 3); nel v. n. 5, l’aggiunta “rad jada”, sebbene non 
fuori dal contesto, risulta banale, ma è condizionato 
dalle rime che seguono254.  
 
Nel suo saggio Tomasović mette a confronto un altro 
traduttore di Dante coevo di Tresić: Stjepan Buzolić (1830-
1894). La sua versione dell’Inferno è stata pubblicata lo 
stesso anno in cui Tresić ha pubblicato la propria: nel 1897. 
Le terzine di Buzolić, e il suo persistente decasillabo, 
mettono ancora più in risalto il valore degli endecasillabi di 
Tresić. La stessa terzina dell’Inferno nella traduzione di 
Buzolić ha la seguente forma: 
 
Zalazaše danak, i zrak taman, 
Živa bića, zemljom razasuta 
Njinom trudu uklanjaše; saman 
Ja se spremah mukom teškog puta, 
I sažali na njem strahovite, 
Što se istać pamet, što ne luta. 
 
                                                 
254 Ibidem, p. 141. 
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Bisogna considerare che i segmenti della sua traduzione 
furono pubblicati in diverse riviste croate dell’epoca e che 
la versione integrale dell’Inferno era stata pubblicata a Zara 
come opera postuma nella rivista “Hrvatska”.  
Comunque sia, messi così a confronto, il risultato di 
Buzolić non regge il paragone con Tresić. La monotonia e 
l’inadeguatezza del decasillabo hanno reso come errate pure 
le “terze rime” (bbb), la rima aa viene conseguita con 
l’aggettivo “saman” nel significato di “samotan” (per il “sol 
uno” di Dante), l’epiteto “strahovit” (terribile) non 
corrisponde al “de la pietade” al v. 5 dell’originale, anzi, 
l’intero v. 5 in Buzolić è banale, a differenza di quello di 
Tresić (I puta i srca ganuuća rad jada;). 
I motivi che hanno indotto Buzolić, a tradurre, così tardi, 
l’intero Inferno con decasillabo saranno ripresi nel capitolo 
seguente. 
Questo tipo di timore non caratterizza Tresić.  
Rimarrà suo il merito dell’introduzione dell’endecasilla-
bo ai fini della traduzione dantesca, al tramonto del XIX se-
colo, nonostante qualche prova precedente ci sia comunque 
stata: in effetti è stato Đuro Jugović il primo traduttore 
croato a impiegare l’endecasillabo. La sua traduzione del 
canto III dell’Inferno è presente nella quasi irraggiungibile 
edizione manoscritta dell’Almanacco della gioventù del 
convitto255, per le annate 1882-1883, pp. 36-41. Priva di ter-
zine, con qualche rima, questa traduzione è il mero anteces-
sore del lavoro di Tresić. La fedeltà al testo di partenza non 
è all’altezza, mentre l’espressione artistica è sostanzial-
mente parificabile con altri traduttori di quell’epoca. 
Ante Tresić ha restituito alla Divina Commedia in croato 
dignità e integrità di forma e contenuto, ma ha pure 
“tresićizzato” (Tomasović) Dante nelle sue versioni. Questo 
fenomeno risulta costante nel momento in cui un poeta 
traduce un altro poeta, e alla luce delle analisi traduttive non 
si presenta auspicabile. 
                                                 
255  Almanah mladeži konviktorske za god. 1882-1883 
(Almanacco della gioventù del convitto), in Vidović, Dante 
nelle traduzioni … op. cit., p. 83. 
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Di diversa opinione è Radovan Vidović, il quale reputa 
Tresić il secondo poeta che dopo Preradović, nel XIX 
secolo, abbia saputo rendere Dante: il  
 
suo operato nei confronti del tessuto poetico dell’ori-
ginale è maggiore se paragonato con altri traduttori 
non poeti dello stesso secolo. Il suo patrimonio lessi-
cale è più ricco e, in linea di massima, migliore di 
tutti i traduttori che lo hanno preceduto256. 
 
Secondo lo studioso, Tresić ha raggiunto, nonostante le 
difficoltà del verso legato, per aggiunta giambico, la mag-
giore aderenza al testo dell’originale rispetto a tutti i tradut-
tori che si erano espressi con il decasillabo legato, ma a pro-
posito dell’inserimento degli elementi estranei al testo di 
Dante e presenti nell’opera di Tresić, Vidović non si è 
espresso. 
In sintesi: nella rivista zagabrese “Vienac”, nel 1893, 
Tresić ha pubblicato la traduzione del XXVIII canto del 
Purgatorio , una parte del capitolo su Matelda (pp. 1-70); 
sempre in “Vienac” dello stesso anno, n. 14 (p. 221), e nel 
n. 15 (p. 229); il VI canto del Purgatorio, il passo su 
Sordello nel n. 18 (p. 284), il canto XXIX del Purgatorio, 
nel n. 20 (p. 316), nel 1897, nel primo numero della rivista 
“Novi viek”, da lui fondata, a Spalato (p. 33), il canto I 
dell’Inferno, il canto II dell’Inferno, lo stesso anno, nel n. 4 
della stessa rivista (p. 212), nel n. 10, (p. 590) il canto III e 
il canto V della stessa cantica (p. 597). 
Nello stesso periodo Tresić lavorò pure alla traduzione di 
un’antologia delle letterature italiana, spagnola e 
portoghese257. 
Oltre ad aver fatto conoscere Dante e il suo metro 
appropriato, il merito di Tresić, ai fini dell’analisi traduttiva, 
è pure quello di avere lasciato numerose note e spiegazioni 
                                                 
256 Vidović, Dante nelle traduzioni croate e serbe … op. cit., 
p. 86. 
257 L’antologia (Hrestomatija talijanske, španjolske i portugalske 
književnosti) non è stata mai pubblicata. Il manoscritto è 
conservato nella Biblioteca nazionale universitaria (NSK) di 
Zagabria, nella sezione manoscritti (rukopisi) con n. 6285.  
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del proprio operato. Dai suoi scritti si deduce che aveva 
fatto tesoro dei testi dei suoi conterranei: in primo luogo di 
Antonio Lubin (1809-1900), all’epoca dantologo molto 
noto258. Lubin ha scritto una decina di libri sulla Divina 
                                                 
258 Antonio Lubin, nato a Trogir/Trau, lavorò quale professore di 
italianistica a Graz, pubblicando i suoi lavori in italiano e in 
tedesco. Una volta pensionato, tornò nella città che gli diede i 
natali e ivi morì. Per una visione completa delle opere di 
Lubin, si vedano: Ćulić-Dalbello, Dante nelle opere del 
dalmata A. Lubin, in “La cultura del mondo”, Roma 1995, 
pp. 12-17, come pure il saggio di Žarko Muljačić, Novi podaci 
o životu i radu A. Lubina (Nuovi dati sulla vita e sull’opera di 
A.L.), nella rivista spalatina “Mogućnosti”, anno XLVI 
(1999), n. 4/6, pp. 91-98. Si veda altresì il testo di Tomasović, 
Ante Lubin, dantolog iz Trogira (Antonio Lubin, dantologo di 
Traù), in “Mogućnosti”, anno XLIII, n. 7/9, Književni krug, 
Split 1996, pp. 114-120, in cui l’autore del testo riporta la 
copertina fotostatica del volume Dante spiegato con Dante e 
polemiche dantesche di Antonio Lubin, pubblicato dalla 
Tipografia G. Balestra & C., Trieste 1884, nonché la 
bibliografia completa (nota 2, pp. 118-119) dei lavori di Lubin 
su Dante. La detta bibliografia è stata ricostruita in base alla 
voce dell’Enciclopedia dantesca III, Istituto dell’Enciclopedia 
Italiana, Roma 1971, pp. 695-696, a cura della prof.ssa Rabac-
Čondrić, noché in base al volume Dante spiegato con Dante. 
La bibliografia dantesca di Lubin, per ora, consiste nei 
seguenti lavori:  
 - La Matelda di Dante Alighieri, Graz 1860. 
 - Intorna all’epoca della “Vita Nuova” di Dante Alighieri, 
Graz 1862. 
 - Allegoria morale, ecclesiastica, politica nelle due prime 
cantiche della “Divina Commedia”, Graz 1864. 
 - Scene della terza cantica della “Divina Commedia” e sua 
ragione, Venezia 1877. 
 - Soggetto e piano della terza cantica della “Divina 
Commedia”, Venezia 1877 (?). 
 - Osservazioni sulla Matelda svelata del Dr. G. A. 
Scartazzini, Graz 1878. 
 - “Commedia” di Dante Alighieri, preceduta dalla Vita e da 
Studi Preparatori Illustrativi, esposta e commentata da 
Antonio Lubin, Padova 1881. 
 - Dante spiegato con Dante e polemiche dantesche, Trieste 
1884. 
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Commedia e su Vita nova. Ha redatto le note a una celebre 
edizione della Commedia, pubblicata a Padova nel 1881. 
Per avvicinare Dante al lettore moderno, ha redatto La 
Commedia in prosa, accompagnandola con esaustivi 
commenti letterari (più di 500 pagine).  
Altro dato significativo riguardo gli studiosi di Dante 
coevi a Tresić: all’epoca, a Vienna lavorò e fondò la 
cattedra di romanistica Adolfo Mussafia, nato a Spalato nel 
1834 e morto a Firenze nel 1905. Filologo, quasi per mezzo 
secolo professore all’Università di Vienna, presso il 
Parlamento austriaco difese sempre i diritti delle minoranze 
italiane dell’Austria259. 
Dunque, l’operato di Tresić poggia su una ricerca 
iniziata secoli prima, sulle analisi degli illustri studiosi di 
Dante della sua epoca e sulla sua grande cultura letteraria. 
La traduzione di Dante nel XIX secolo in Croazia, iniziata 
sotto l’egida del Romanticismo, è terminata alla fine del 
secolo XIX, quando farà la sua apparizione la corrente del 
Modernismo, ed è contrassegnata quindi da numerose 
prove, più o meno riuscite. 
Studiosi di letteratura, saggisti, filosofi, poeti, linguisti, 
avvocati, militari-poeti, chierici, politici, pubblicisti generi-
                                                                                          
 - Il cerchio che, secondo Dante, fa parere venere serotina e 
mattutina, secondo i due diversi tempi, “Il Propugnatore”, 
Bologna 1892. 
 - Dante e gli astronomi italiani. Dante e la Donna Gentile, 
Trieste 1895. 
 - Il pianeta Venere e la Dama filosofica, 1898. 
259 Si veda a tal proposito “Il fondo Mussafia”. Raccolto in una 
quindicina di contenitori e dapprima depositato presso l’Uni-
versità di Vienna, fu donato all’Università di Firenze nel 1925 
da Pio Rajna, che lo aveva ricevuto in legato dalla vedova di 
Mussafia. Il fondo contiene un carteggio, manoscritti, testi di 
conferenze, lezioni, discorsi, ritagli di giornali, atti e documen-
ti vari. Gli argomenti riguardano l’italianistica, la linguistica e 
la filologia romanza. 
 A proposito, si veda anche il contributo del linguista Žarko 
Muljačić, Uno pseudoenigma concernente la biografia di 
Adolfo Mussafia, il primo ordinario di filologia romanza 
all’Università di Vienna, Institut d’estudis catalans, Barcelona 
2002, pp. 211-215. 
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ci, addirittura pittori, come Uroš Predić (1857-1953) che nel 
1915 in Serbia, ma noto anche in Croazia, avrebbe tradotto 
Dante per puro gusto personale, hanno segnato l’intero XIX 
secolo con un lavoro da apprendisti o da dilettanti, nel senso 
più nobile di questo termine. La loro missione era stata 
segnata soprattutto dal desiderio di contribuire allo sviluppo 
delle patrie lettere. Benché ciò non sia sufficiente per una 
critica oggettiva basata sui parametri scientifici, bisogna 
sottolineare che le loro prove all’epoca furono comunque 
accettate di buon grado, lette dal pubblico e dai critici.  
Vista a posteriori, la persistenza del ricorso per Dante al 
decasillabo in terre così vicine all’uso dell’endecasillabo, 
ben noto del resto ai traduttori fin dai tempi delle prime 
versioni dei classici italiani, sembra quasi inspiegabile. 
Per storicizzarla, la si può denominare quale “fase di 
transizione” imperniata sul risveglio nazionale, che ha co-
munque contribuito ad arricchire le rispettive culture nel 
nord e nel sud della Croazia, aprendo la strada a un processo 
di traduzione che sarà sempre meno segnato da metodi 
empirici, specie nel momento in cui si darà inizio alla 
pubblicazione delle cantiche dantesche complete e non più a 
traduzioni parziali da inserire in libri di testo. 
Dalla fine del XIX secolo in poi, la teoria e la prassi 
croata della traduzione conosceranno quindi un’altra via: 
quella indicata dalla tradizione della terzina e dell’ende-
casillabo giambico italiano mutuata da Tresić con la terzina 
e l’endecasillabo croato.  
In questa direzione è andata la traduzione di Mihovil 
Kombol, non solo per trasmettere tutti i valori del poetare di 
Dante, bensì per dimostrare quanto la lingua croata sia in 
grado di esprimerli con strumenti adeguati e come il metodo 
scientifico della traduzione vada sempre privilegiato. 
Le prime traduzioni integrali della Divina Commedia 
Il rapporto epistolare tra Stjepan Buzolić è il suo amico 




La brevità del nostro decasillabo (così come l’avevo 
inteso usare io, si rivela senza sinizesi, oppure elisio-
ne come gli italiani in vulgo la chiamano), rispetto 
all’endecasillabo di Dante (con sinizesi così numero-
se), e per aggiunta con una forma rigida in terzine 
rimate, mi hanno costretto dall’inizio di accontentar-
mi spesso di una trasmissione non del tutto esatta dei 
concetti di Dante. Ma ciò non è stato accolto di buon 
grado (direi giustamente) dal critico della Matrix, mio 
amico, professore universitario dott. Marković, il 
quale mi incoraggiò di rielaborare tutto, con la sinize-
si (tra l’altro già presente in Gundulić e in altri classi-
ci ragusei, fino allo stesso Mažuranić), ogni qual 
volta il verso mi veniva più lungo di una, due e addi-
rittura di tre lettere; in tal modo il verso si è, almeno 
per un po’, avvicinato alla lunghezza dell’endecasilla-
bo italiano260. 
 
Da questa breve riflessione di Buzolić si deducono non 
solo le sue difficoltà nella versione di Dante, ma, nonostante 
tutto, anche la consapevolezza che il valore metrico del 
verso tradotto va comunque avvicinato, almeno per un po’, 
alla lunghezza dell’endecasillabo italiano. Tuttavia anche 
lui “comporrà” col decasillabo e con tale metro sarà pubbli-
cata, postuma, la sua versione integrale dell’Inferno (Matica 
hrvatska, ‘Matrix croata’, Zagreb 1897), con le illustrazioni 
di G. Doré.  
                                                 
260 In Vidović, Le traduzioni croate e serbe … op. cit., p. 176. 
Letteralmente: “Kratkoća našega deseterca (kakva sam ga ja 
bio naumio, biva bez sinicese, ili kako ju vulgo Italijanci zovu 
elisione) naprama Danteovu endecasillabu (sa toliko sinicesa), 
a uz to strogi tercinski oblik i srok (rima) prisiliše me 
izpočetka, da se češće zadovoljim i ne posve točnim prenosom 
Danteovih misli. Ali to ne našlo odobrenja (i punim pravom) 
od kritičara Matičina, mog prijatelja, sveučilišnog prof. dra 
Markovića, koji me obodrio, da preradim radnju uz uporabu 
sinicese (rabljene inače, i od Gundulića i od drugih klasičnih 
Dubrovčana, pa i od samog Mažuranića), čim bi mi se stih 
produljio gdje za jedno, gdje za dva, pa lijepo i za tri slova, i 
tako se približio bar donekle dužini italijanskog endecasilaba”. 
Tr. di Lj.A. 
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Stjepan Buzolić, poeta e pedagogo, nacque a Obrovac 
nel 1830. Laureatosi in teologia a Zara, lavorò come inse-
gnante nella natia Obrovac, dove fu anche sacerdote. Svolse 
la funzione di direttore del Collegio maschile di Arbanasi, 
nel retroterra dalmato. Attivo politicamente (deputato per le 
isole di Brač/Brazza, Hvar/Lesina e Vis/Lissa nel Parlamen-
to della Dalmazia), collaborò nel Movimento Illirico.  
Della letteratura si occupò attivamente dal 1860 in poi. 
Scrisse e pubblicò poesie, componimenti formativi, articoli 
di scienze naturali, di storia, recensioni di libri, polemiche 
… Nel 1871 pubblicò il volume di poesie Bog, rod i sviet 
(Dio, nazione e mondo). Le sue poesie sono composte alla 
guisa di Preradović, tematizzano la storia gloriosa e 
l’eroismo del popolo; la maggior parte sono odi, lamenti 
funebri e affini, composti in croato e in italiano. Applica 
versi e strofe della poesia popolare, ma in alcune poesie 
pure le “strofe italiane”. Non si può dire che la sua 
produzione poetica abbia un grande valore; in compenso le 
traduzioni dall’italiano e dal russo occupano un posto 
rilevante dal punto di vista storico. Tradusse pure dal 
tedesco e dal francese. Morì a Zara nel 1894.  
La versione del canto V dell’Inferno fu pubblicata nella 
rivista zagabrese “Vienac”, 1888, n. 52, p. 817; quella del 
canto III dell’Inferno nella rivista zaratina “Hrvatska”, 
1889, n. 3; dei canti XXXII e XXXIII dell’Inferno, nella 
rivista “Iskra”, 1891, n. 2, p. 9; del canto X dell’Inferno 
nella “Prosvjeta”, 1893, n. 1, p. 7; del canto I dell’Inferno 
nella rivista “Hrvatska”, 1894, n. 11, p. 78; nel libro Bog, 
rod i sviet inserisce anche le traduzioni degli episodi di 
Francesca da Rimini e del conte Ugolino (Franka iz Rimini 
e Knez Ugolin). 
Oltre alla traduzione integrale dell’Inferno, Buzolić ha 
tradotto i canti I e II del Purgatorio, il canto XXXIII del 
Paradiso (vv. 1-121). Quest’ultimo fu pubblicato nella 
rivista zaratina “Narodni list”, 1900, n. 44, mentre i seg-
menti del Purgatorio non sono mai stati pubblicati, benché 
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il redattore della rivista, Petar Kuničić, li avesse spediti, nel 
1899, alla rivista “Vienac”261. 
Le sue traduzioni, dapprima parziali e poi integrali 
dell’Inferno, sono state molto lodate per la fedeltà all’origi-
nale e per altre qualità stilistiche, ma pure notevolmente 
criticate. Sul valore delle versioni si sono espressi critici 
croati e italiani: M. Perković ne scriverà su “Narodni list”, 
Zara, 1910, n. 71-73; A. Petravić ne parlerà nel 1921 e 
1923; A. Cronia nel 1921; V. Vitezica nella rivista 
“Problem prevođenja” (Il problema della traduzione), SGK, 
Belgrado, 1928, n. 2; I. Hergešić nel 1949 e 1958; M. 
Deanović nel 1955; P. Galić nel 1961. 
A prescindere dai motivi di puro patriottismo di Buzolić, 
la terzina rimata e il decasillabo non corrispondevano 
comunque né al contenuto né alla forma dell’originale, e 
questo fatto veniva sottolineato con forza sempre maggiore. 
Il già nominato professore italianista e studioso di 
letteratura comparata Vinko Lozovina, anch’egli traduttore 
di alcuni segmenti della Divina Commedia, da lui elaborati 
in endecasillabi non rimati, scrisse una recensione lodevole 
della traduzione di Buzolić e la pubblicò a Kotor/Cattaro nel 
1910. Pure Lozovina ha lavorato moltissimo nello spirito di 
avvicinare la letteratura italiana al popolo dei suoi lettori. In 
tal senso, questo studente viennese e intellettuale spalatino 
ha redatto Povijest talijanske književnosti (Storia della 
letteratura italiana), pubblicata nel 1909, presentandone i 
primi undici secoli; dal 500 al 1600. Per La storia della 
letteratura italiana, il curatore ha tradotto Il cantico delle 
creature (Pjesma stvorova) di san Francesco d’Assisi, ma il 
suo sforzo traduttivo fu firmato con uno pseudonimo: Izo 
Lanov.  
Valutò come con l’operato di Buzolić in un certo senso 
finisse una fase delle traduzioni di Dante: l’avvicinamento 
all’originale non risultava una lontana chimera262. 
                                                 
261 In Vidovć, Le traduzioni croate e serbe … op. cit., pp. 81-83. 
Nel detto numero della rivista “Narodni list”, Kuničić, in una 
nota, fornisce questo fatto.  
262 In Tomasović, Storia comparata della letteratura … op. cit., 
p. 139.  
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Radovan Vidović riconoscerà che il lavoro di Buzolić 
segnò un passo avanti nella traduzione del verso dantesco, 
sottolineando come fin dalla prima lettura si ravvisi un 
approccio serio, non improvvisato, a differenza delle prove 
precedenti.  
 
Il numero dei versi, decasillabi trocaici, corrisponde 
all’originale, le strofe e le rime altrettanto. La tradu-
zione è armonica per quanto riguarda la fedeltà 
all’originale, e non ci sono grandi oscillazioni tre le 
singole terzine. Malgrado le sue terzine meno riusci-
te, esse risultano di gran lunga migliori rispetto alle 
stesse dei suoi predecessori. L’espressione artistica è 
ben costruita, in modo da rappresentare, a suo tempo, 
un ambito punto d’arrivo. Ma proprio all’interno di 
un testo relativamente buono, si ravvisano alcuni 
punti sgraziati e “diluiti”263. 
 
Se con Vidović, ancora nel 1965, era possibile accettare 
il metro e il risultato complessivo di Buzolić, a prescindere 
dal raggiungimento dell’integrità dello stile e della forma, 
ciò non sarà più possibile dal 1999 264 , quando detta 
traduzione, pur valorizzata dal punto di vista storico, verrà 
ritenuta da Tomasović meno lodevole dal punto di vista 
traduttivo; nell’analizzare le terzine tradotte da Buzolić, egli 
mette a confronto due versioni pubblicate nello stesso 
periodo, quella di Tresić e quella di Buzolić, convenendo 
che il secondo traduttore “non regge” il paragone con il 
primo, vuoi per la scelta delle rime, vuoi per il metro. 
                                                 
263 In Vidović, Dante nelle traduzioni croate e serbe … op. cit., 
p. 82. Letteralmente: “Broj stihova, trohejskih deseteraca, 
odgovara izvorniku, strofa i rimovanje također. Prijevod je u 
vjernosti originalu dosta ujednačen, pa nema velikih oscilacija 
u vrijednosti između pojedinih tercina. I njegove slabije 
tercine mnogo su bolje od onih iste kategorije kod njegovih 
prethodnika. Pjesnički izraz mu je prilično izgrađen, pa je za 
ono vrijeme i one prilike značio određen domet, ali baš u 
takvu relativno dobru tekstu osjećaju se jače neke nezgrapnosti 
i razvodnjavanja”.Tr. di Lj.A. 
264 In Tomasović, Storia comparata della letteratura … op. cit., 
pp. 82 e seguenti. 
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Si vedano vv. 1-6 del canto II dell’Inferno265: 
 
 Lo giorno se n’andava, e l’aere bruno 
toglieva li animai che sono in terra 
de le fatiche loro; e io sol uno 3 
 m’apparecchiava a sostener la guerra 
sì del cammino e sì de la pietade, 
che ritrarrà la mente, che non erra. 6 
 
che nella traduzione di Buzolić acquistano questa forma: 
 
 Zalazaše danak, i zrak taman, 
Živa bića, zemljom razasuta 
Njinom trudu uklanjaše; saman 
 Ja se spremah mukom teškog puta, 
I sažali na njem strahovite, 
Što se istać pamet, što ne luta266. 
 
La monotonia del decasillabo è evidente; la “terza rima” 
(bbb) esiste anche nella traduzione, ma non è del tutto 
indovinata in virtù delle scelte lessicali, la seconda è 
conseguita con l’applicazione dell’aggettivo saman, nel 
senso di solo (samotan), che non corrisponde al sol uno 
(l’unico) di Dante, e l’epiteto strahovite (terribili) non è una 
buona scelta per il … sì de la pietade di Dante. 
Altro passo indicativo della traduzione di Buzolić sono i 
vv. 37-43 del canto I dell’Inferno, in cui si riescono a 
malapena a trovare i nessi con l’originale. 
 
 Temp’era dal principio del mattino,  
e ’l sol montava ’n sù con quelle stelle 
ch’eran con lui quando l’amor divino 39 
 mosse di prima quelle cose belle: 
sì ch’a bene sperar m’era cagione 
di quella fiera alla gaetta pelle 42 
 l’ora del tempo e la dolce stagione267; 
                                                 
265 Dante Alighieri, La Divina Commedia … op. cit., p. 51. 
266 In Tomasović, Storia comparata della letteratura croata … 
op. cit., p. 141. 
267 Dante Alighieri, L’Inferno … op. cit., p. 32.  
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Nella traduzione di Buzolić hanno la seguente forma: 
 
 Ljubav božja kad te krasne stvore 
S prva krenu; ter m’ uzdiglo nade, 
Da ću izbjeć, zvieri šar-odore, 
 Doba dneva godinice mlade. 
 
Nella traduzione interlineare [Lj. A.] risulta: Amor 
divino quando queste belle creature/mosse di prima; e ha 
solcato speranze/per poter evitare bellezze di pittoresco 
vestito/l’ora del tempo del giovine anno/.  
 
Šar-odore è l’abbreviazione di “šarene odore” (vestiti 
variopinti o pittoreschi), soluzione che rimanda alle 
necessità di soluzioni metriche, usata tra l’altro molto 
spesso nella poesia popolare eroica.  
 
Osserva al riguardo Tomasović:  
 
Oltre a capire molto poco, a prescindere dalle rime 
stiracchiate e inconcludenti, sembra di sentire lo 
stridio delle gusle e lo “stridio” del lessico di un 
cantore popolare268.  
 
Comunque sia, quella di Buzolić va considerata come la 
prima traduzione integrale dell’Inferno e il suo maggior 
valore sta proprio in questo fattore storico. 
Un altro traduttore quasi suo contemporaneo, Frano 
Tice-Uccelini, porterà invece a compimento la traduzione 
integrale della Divina Commedia. Vescovo e traduttore, 
Tice-Uccelini nacque sull’isola di Lopud/Isola di Mezzo, 
nel 1847 e vi morì nel 1937. Studiò teologia a Zara, dove 
prima dell’ordinamento vescovile fu anche professore. 
Uccellini cominciò a tradurre La Divina Commedia nel 
1880 e portò a termine il proprio lavoro nel 1910, anno in 
cui fu pubblicata a Kotor La Commedia di Dante con il 
titolo Divna gluma (La divina recitazione).  
                                                 
268 In Tomasović, Storia comparata della letteratura croata … 
op. cit., p. 142. Letteralmente: “Osim što ih jedva razumijemo, 
što je rimovanje nategnuto i nesklapno, iz njih kao da se osjeća 
guslarsko gudalo i leksik narodnog pjevača”. Tr. di Lj.A. 
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Il sogno portato avanti da più di mezzo secolo (iniziato 
con Ivičević) finalmente vedeva così la luce. Questo lavoro 
pionieristico è stato, comunque, composto in decasillabi e 
non fu fonte di soddisfazione per il suo traduttore. Vidović 
riporta i giudizi di altri critici i quali hanno considerato la 
traduzione di Buzolić dell’Inferno per nulla inferiore alla 
Divna gluma di Uccellini. La lingua di Uccellini è ingombra 
di arcaismi, di dialettalismi e di altre forme complesse269. 
A complicare le scelte intorno al metro con cui tradurre 
Dante arrivò una traduzione integrale della Commedia in 
prosa ritmata, quasi ci si ponesse pure il dilemma se 
tradurre in versi o in prosa. 
Significativo a tal proposito appare il saggio di Vinko 
Lozovina, pubblicato su “Glas Matice hrvatske” (La voce 
della Matrix croatica), n. 18-20, a Zagabria, il 15 ottobre 
1909, (pp. 145-151): Danteova “Komedija” u prijevodu. Da 
li u prozi ili stihovima? Da li s rimama ili bez njih? (La 
Commedia di Dante nelle traduzioni. In prosa o in versi? 
Con rime o senza?). A spronare a questo tipo di riflessione 
di un traduttore in versi, per aggiunta in endecasillabi, fu la 
comparsa in quell’anno della versione in prosa dell’Inferno 
di Isidor Kršnjavi.  
Scrittore, saggista, storico dell’arte, pittore, traduttore e 
uomo di spicco nella società di allora, nacque a Našice nel 
1845 e morì a Zagabria nel 1927. Iniziati gli studi liceali a 
Požega, continuati nel liceo tedesco del Convitto dei nobili 
zagabresi, terminò il liceo (krajiška gimnazija) a Vinkovci. 
Dal 1866 al 1868, a Vienna, studiò storia, matematica e 
filosofia (prendendo il dottorato nel 1870), poi dal 1869 al 
1877 storia dell’arte e pittura a Vienna e a Monaco di 
Baviera. Nel 1877 divenne il primo professore di storia 
dell’arte all’Università di Zagabria, città dove terminò più 
tardi anche gli studi di giurisprudenza. Fu fondatore di 
società ed enti dediti alla conservazione e alla valorizza-
zione dell’artigianato e delle arti. Scrisse di arte, di estetica, 
compose poesie, scrisse drammi e romanzi di cui due su san 
Francesco d’Assisi (Božji vitez, Il cavaliere del Signore, 
                                                 
269 In Vidović, Dante nelle traduzioni croate e serbe … op. cit., 
p. 83. 
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1925, e Božji sirotan, Il poveretto del Signore, 1926). Le 
sue opere letterarie non hanno grande valore artistico, ma 
sono soprattutto una conferma della sua erudizione e della 
buona conoscenza dell’Italia del XIII secolo. In virtù di ciò 
tradusse La Divina Commedia.  
La prima edizione dell’Inferno, con l’introduzione sulla 
storia d’Italia a tempi di Dante e con il commento della 
Commedia, è stata pubblicata presso Matica hrvatska, 
Zagreb, nel 1909. Nel 1912, lo stesso editore pubblicò Il 
Purgatorio e nel 1915 Il Paradiso. Nel 1919, Matica 
hrvatska pubblicò un’edizione lussuosa dell’Inferno, nel 
1915 del Purgatorio e nel 1939 del Paradiso. 
Un altro editore zagabrese, Naklada “Tipografije” D.D. 
Zagreb, nel 1937 pubblicò un’ulteriore edizione di lusso 
dell’Inferno, nella traduzione di Kršnjavi, illustrata da 
Mirko Rački270 (32 illustrazioni); nel 1939 lo stesso editore 
pubblicò Il Purgatorio, con 17 illustrazioni dello stesso 
pittore e Il Paradiso con 17 illustrazioni271.  
Questa traduzione in prosa è un testo che per definizione 
concede massima “aderenza” e “fedeltà” all’originale e lo 
stesso traduttore ne indica le motivazioni: 
 
Ho tradotto il Canto sacro di Dante in prosa. La bel-
lezza dei suoi versi non è imitabile in qualsiasi altra 
lingua, e il mio sforzo è volto a presentare nel miglior 
modo possibile i pensieri del poeta. La traduzione è 
fedele; solo in quei punti dove, causa troppa fedeltà, 
potrebbe non risultare il vero senso delle parole, ho 
espresso con più libertà il contenuto dei versi272.  
                                                 
270 Pittore croato (1879-1982), che studiò a Praga e a Vienna e 
che diventò famoso proprio per le illustrazioni della Divina 
Commedia tradotta da Kršnjavi.  
271 I testi tradotti in prosa e inseriti in questo lavoro si riferiscono 
alle edizioni testé citate. 
272 In Božanstvena komedija, Pakao, traduzione di I. Kršnjavi, 
MH Zagreb 1919, dall’Introduzione. Letteralmente: “Preveo 
sam Danteovu svetu pjesmu u prozi. Ljepota njegovih stihova 
ne da se oponašati ni u jednome jeziku, a stalo mi je poglavito 
do toga, da što vjernije prikažem pjesnikove misli. Prijevod je 
točan; tek tamo gdje se poradi prevelike točnosti ne bi razumio 
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Un simile enunciato rivela il desiderio di avvicinare al 
lettore tutta la complessità del testo di partenza, ma proprio 
quella “libertà” nei confronti del contenuto ha causato 
giudizi spesso antietici: Vidović scrive che, nell’intento di 
popolarizzare La Commedia, il traduttore faceva alcune 
concessioni che diminuiscono il valore complessivo e senza 
le quali il compimento della traduzione poteva comunque 
risultare migliore273. 
In prosa o in versi?” si chiedevano i critici coevi a 
Kršnjavi. Nel suo saggio del 1909 Lozovina si schiera 
nettamente contro tale tipo di versione: la forma in prosa 
secondo lui non può soddisfare, perché priva delle 
caratteristiche principali dell’originale. Basandosi sulla 
propria esperienza e in base alla lettura delle traduzioni 
altrui, nel succitato articolo lo studioso afferma che: 
 
… per la traduzione della Commedia di Dante io 
preferisco quell’ultimo modo di fare, ovvero il verso 
sciolto, se il puro metro originale, come ebbi a dire, è 
proprio impossibile. La prosa non mi è piaciuta in 
nessun modo e in nessun caso274.  
 
Invece, in un’edizione del Purgatorio (Čistilište) in 
prosa, che oggi potremmo definire un’edizione economica, 
Kršnjavi nella prefazione275 confessa il successo della prima 
                                                                                          
pravi smisao riječi, slobodnije sam izrekao sadržaj stihova”. 
Tr. di Lj.A. 
273 In R. Vidović, Dante nelle traduzioni croate e serbe … op. 
cit., p. 85. 
274  Letteralmente: “… kod prevađanja Danteove Komedije 
najviše zadovoljava posljednji način, t.j. verso sciolto, kad je 
već čisti originalni metar, kako smo ono kazali, gotovo 
nemoguć. Proza mi se nikako i nigdje nije svidjela”. Saggio 
citato, pp. 145 e seguenti. Tr. di Lj.A. 
275 Dante Alighieri, Božanstvena komedija, drugi dio, Čistilište, 
con traduzione e commento di I. Kršnjavi, Matica hrvatska, 
Zagreb 1912, pp. 3-5. Letteralmente: “Pridržao sam u 
drugomu dijelu isti sustav u razredjaju i obradjivanju 
Danteove Božanstvene Komedije kao u prvomu. Uspjeh, što ga 
je postigao prvi dio ovoga prijevoda, utvrdjuje mi nadu, da će i 
ovaj dio učiniti pristupačnom Božanstvenu Komediju širokim i 
najširim krugovima čitatelja. 
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parte (Pakao), dichiara di essere stato condotto dal bisogno 
di avvicinare La Divina Commedia alle larghe, anzi larghis-
sime cerchie dei lettori e dalla necessità di chiarire alcuni 
concetti filosofici medievali di base con parole semplici. Se 
il lettore desidererà acquisire nozioni più dettagliate, potrà 
leggerle nella versione Divna gluma del vescovo Uccellini. 
Nella stessa prefazione Iso Kršnjavi dice testualmente: 
 
Ringrazio sinceramente il prof. Lozovina per la 
revisione e per le osservazioni datemi, suggerimenti 
che in larga parte volentieri accettai276. 
 
Non è chiaro, da questa prefazione, con quali parole 
Lozovina abbia licenziato la propria revisione. Si profila 
anche una sua “approvazione” di questo lavoro fatto per il 
larghissimo pubblico dei lettori, ma La Commedia tradotta, 
secondo lui, doveva essere un’altra cosa.  
Palese è l’amarezza di Kršnjavi riguardo le revisioni 
editoriali e le recensioni quando di seguito scrive che:  
 
                                                                                          
 Istina je, u ovomu dijelu ima mjesta, gdje treba rastumačiti 
neke sredovječne filozofske pojmove … Tko se hoće poslužiti 
opširnijim tumačenjem, tomu preporučam “Divnu glumu” 
biskupa Uccellini-a”. Tr. di Lj.A. 
276 Ibidem, p. 3. Letteralmente: “Prof. Lozovini zahvaljujem, što 
je moj prijevod pregledao, te primjedbama popratio, od kojih 
sam veći dio rado uvažio”. Tr. di Lj.A.  
 Letteralmente: “Prvi dio mojega prijevoda ocijenio je netko u 
‘Savremeniku’ i to tako, da je na svakomu mjestu, gdje ima 
raznolikih prijepornih tumačenja, moje shvaćanje proglasio 
jednostavno nevaljalim, a odobrio protivno. Ja sam na tu 
kritiku odgovorio te moje shvaćanje opravdao. Si tratta in 
effetti della critica negativa della traduzione dantesca di 
Uccellini che Lozovina aveva pubblicato nella rivista 
“Savremenik”, n. 12, Zagreb 1910, pp. 829-833. 
 I u Jagićevu Arkivu naštampana je nedavno nepovoljna opaska 
o mojemu prijevodu. Žao mi je, da je ta neosnovana i 
neopravdana primjedba dospjela u tako ugledan znanstven 
časopis, a od pisca, koji je najmanje zvan da sudi o prijevodu 
iz talijanskoga, jer – kako doznajem s pouzdane strane – i ne 
zna talijanski”. Tr. di Lj.A. 
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Qualcuno nel “Suvremenik” (…) dichiarò la mia 
comprensione del testo semplicemente non valida, 
convalidando concetti opposti. Ho risposto a questa 
critica difendendo le mie visioni. 
Anche nella rivista “Arkiv” di Jagić recentemente è 
stata pubblicata una nota negativa sulla mia traduzio-
ne. Mi dispiace che questa osservazione infondata e 
ingiustificata sia riportata in una rivista scientifica di 
notevole importanza, e per giunta dalla penna dello 
scrittore meno indicato a giudicare una traduzione 
dall’italiano, perché – lo so di certo – egli non 
conosce la lingua italiana. 
 
Mentre le polemiche su “prosa sì o prosa no” continua-
vano, si profilava un’altra soluzione appena abbozzata: la 
traduzione in terzine sciolte.  
Per spirito di comparazione, bisogna rammentare che era 
stata pubblicata in prosa anche la versione francese di F. 
Lamennais, salutata con entusiasmo da Francesco De 
Sanctis277. A proposito della traduzione francese di Dante in 
prosa, De Sanctis sostiene che, con un abile collocazione di 
segmenti lessicali e con le coraggiose inversioni, il tradut-
tore aveva creato una prosa ritmica in grado di compensare 
l’armonia di Dante278. Pur conoscendo e stimando i lavori di 
De Sanctis, forse a Lozovina, nella sua ferma contrarietà 
alla traduzione in prosa, non era noto il citato saggio. 
Comunque sia, lo studioso spalatino si era schierato a favore 
della traduzione in endecasillabi sciolti. Gradisce e loda 
l’opera di Tresić, ma confessa pure che anche quella 
traduzione aveva i suoi punti deboli imputabili al fatto che il 
traduttore  
 
… non ha lavorato su tutti i segmenti con lo stesso 
zelo e con lo stesso spirito creativo. Questa constata-
                                                 
277  La “Divina Commedia” versione di F. Lamennais, Saggi 
critici, vol. I., U.E., Milano 1953, pp. 152-172. 
278  In Zbornik radova o teoriji prevođenja, Beograd 1963, 
pp. 18-19, dove Frangeš nel suo contributo intitolato Je li 
moguće prevoditi?, chiosa sulle problematiche dell’intradu-
cibilità della poesia. 
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zione mi impone di dichiarare che è possibile anche 
una buona traduzione rimata della Commedia, ma a 
patto che sia soddisfatto qualche presupposto. I pre-
supposti secondo me sono i seguenti: il talento poeti-
co del traduttore, una giusta predisposizione nel mo-
mento della traduzione e un’elaborazione lenta 
frazionata279. 
 
Enumerando le qualità di un traduttore degno di elabora-
re Dante, lo studioso, forse anche inconsciamente, elenca 
qualità che lui stesso possiede. Lui era un poeta; inoltre un 
altro poeta, Vladimir Nazor, suo concittadino, stava elabo-
rando la versione di Dante, fatto questo che a Lozovina di 
certo era noto. Nel suo giudizio critico della traduzione in 
prosa, inserisce un altro elemento chiarificatore: fermo 
restando che la traduzione di Kršnjavi possiede la precisione 
nell’interpretazione, bellezza, adeguatezza e correttezza nei 
confronti della lingua dell’originale e della lingua di arrivo, 
Lozovina si oppone alla traduzione della poesia in prosa, 
perché la poesia contiene in sé elementi di musica. La 
poesia è formalmente musica, oppure è quel segmento di 
arte che più si avvicina alla musica. Come tale non può 
essere “vestita negli abiti della prosa”; in tal caso sarebbe 
simile a un’opera lirica priva del suo libretto280.  
Critiche analoghe a questa giunsero da Ante Petravić 
(1874-1941), storico e letterato suo concittadino, quando 
evidenziava come non si trattasse di una traduzione poetica, 
in quanto le mancava la musicalità dei versi281.  
                                                 
279  Letteralmente: “… nije sve istim marom i jednakim 
raspoloženjem izrađivao. Ovo me konstatovanje sili da 
izjavim, da je i valjani rimovani prijevod Komedije uz neke 
preduvjete moguć. Ti bi preduvjeti po mom sudu bili: 
pjesnički talent prevodioca, osjetljivo raspoloženje u času 
prevađanja i sporo izrađivanje na odsjeke i u razmacima 
vremena”. Tr. di Lj.A. 
280 Ibidem, p. 147. 
281 A. Petravić, Dante u našoj književnosti (Dante nella nostra 
letteratura), Četvrte studije i portreti (Studio quattro e ritratti), 
Split 1923, p. 20.  
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Prima di affrontare questa traduzione in prosa, ci 
soffermiamo sui motivi che condussero Lozovina a 
un’opposizione così impegnativa. 
Le sue versioni della Commedia venivano approntate 
soprattutto per le necessità di inserimento nel volume della 
Storia della letteratura italiana, ma risultano comunque 
pubblicate, sparse per le varie riviste.  
Nel volume Traduktološke rasprave282 (Dispute tradutto-
logiche) Tomasović scrive un ampio studio dell’operato di 
Lozovina (pp. 119-137), elenca sistematicamente tutte le 
sue traduzioni di Dante e analizza un punto della Commedia 
in cui Dante fa riferimento alla Croazia. Si tratta del celebre 
passo del Paradiso, canto XXX, vv. 103-111. 
 
Le tre terzine in questione sono le seguenti: 
 
 Quale è colui che forse di Croazia 
viene a veder la Veronica nostra, 
che per l’antica fama non sen sazia, 105 
 ma dice nel pensier, fin che si mostra: 
‘Segnor mio Iesù Cristo, Dio verace, 
or fu sì fatta la sembianza vostra?’: 108 
 tal era io mirando la vivace 
carità di colui, che ’n questo mondo, 
contemplando, gustò di quella pace283. 111 
 
La traduzione di Lozovina in endecasillabi così risulta: 
 
Kao što onaj, iz Hrvatske valjda, 
Što došao vidjet Veroniku našu, 
Ma da je njene naslušao se slave. 
 
U misli pita, dok je oč’ma gleda: 
Gospode moj Isuse, pravi Bože, 
Takvo je dakle bilo lice tvoje? – 
 
                                                 
282 In Tomasović, Traduktološke rasprave, Zavod za znanost o 
književnosti Filozofskog fakulteta Sveučilišta u Zagrebu, 
Zagreb 1996. 
283 Dante Alighieri, Il Paradiso … op. cit., p. 585.  
 187 
Takav sam i ja bio motreć živu 
Onoga ljubav, koji svj’etu na tom 
U duhu je blaženstvo kušo neba284. 
 
L’episodio dell’uomo pio che dalla Croazia viene ad 
ammirare il volto di Veronica è comprensibilmente molto 
preso in esame da traduttori e da critici letterari croati.  
Ecco come lo stesso questo episodio risulta nella prosa 
di Kršnjavi: 
 
Kako onaj, koji možda iz Hrvatske dolazi da vidi 
našu Veroniku, pa radi staroga pričanja ne može da se 
sit nagleda, ali kaže u sebi, dok ju pokazuju: 
“Gospodine moj Isuse Kriste, pravi Bože, tako je 
dakle izgledalo lice tvoje?”, takav sam bio ja, koji 
sam se čusio živoj ljubavi onoga, što se već na ovom 
svijetu u pobožnu razmatranju okusio onoga 
(rajskoga) mira285. 
 
Così estrapolata la traduzione di Kršnjavi, naturalmente, 
non regge il paragone. A Lozovina va il merito dello sforzo 
di tradurre con l’endecasillabo sciolto, ma sempre a fini di 
puro esercizio stilistico, mai portato a termine nel senso di 
una versione integrale dell’opera. 
La traduzione integrale della Divina Commedia in prosa 
Si deve a Kršnjavi il merito storico di aver portato a termine 
e pubblicato nella sua integrità La Divina Commedia in 
prosa. La prosa ritmata di Kršnjavi contiene in sé notevoli 
punti di merito. Significativi sono pure soprattutto i testi 
d’apparato. Per avvicinare Dante al lettore croato, l’erudita 
Kršnjavi descrive minuziosamente la storia italiana 
nell’epoca di Dante, la “genesi” della Commedia e accom-
pagna il proprio sforzo traduttivo con numerosi commenti 
dell’opera.  
                                                 
284 In Tomasović, Traduktološke rasprave … op. cit., p. 131. 
285 Tr. Kršnjavi, Raj … op. cit., p. 147.  
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Vediamo ora come si struttura dal punto di vista 
traduttivo e perché, se fosse priva di “inserimenti esplica-
tivi”, sarebbe risultata di un livello superiore. Il riferimento 
ai versi è preciso. L’indicazione Canto primo vale quale 
titolo; segue la sintetica descrizione delle singole parti con 
funzione di rubrica, utile per orientare il lettore (vv. 1-12 Il 
bosco, Šuma; vv. 13-30 Il monte, Brijeg; vv. 61-99 Tre 
belve, Tri zvijeri; vv. 110-111, Profezia sulla salvezza 
dell’Italia, Proročanstvo o spasu Italije; vv. 112-136 La 
strada della salvezza, Put k spasu).  
 
Pjevanje prvo. 
(1.-12. Šuma. 13.-30. Brijeg. 31.-60.  
Tri zvijeri. 61.-99. Virgil. 110.-111.  
Proročanstvo o spasu Italije. 112.-136. Put k spasu)286. 
 
I 12 versi iniziali sono lo specchio delle difficoltà 
dell’approccio traduttivo.  
 
 Nel mezzo del cammin di nostra vita 
mi ritrovai per una selva oscura, 
ché la diritta via era smarrita. 3 
 Ahi quanto a dir qual era è cosa dura 
esta selva selvaggia e aspra e forte 
che nel pensier rinova la paura! 6 
 Tant’è amara che poco è più morte; 
ma per trattar del ben ch’i’ vi trovai, 
dirò de l’altre cose ch’i’ v’ho scorte. 9 
 Io non so ben ridir com’i’ v’intrai, 
tant’era pien di sonno a quel punto 
che la verace via abbandonai287. 12 
 
L’incipit della Commedia è così tradotto da Kršnjavi: 
 
1.-12. Na pô puta našega života nadjoh se u nekoj 
tamnoj šumi, jer sam bio zašao s pravoga puta. Ah, 
teško li je reći, kako ta šuma bijaše divlja, (trnjem) 
zaraštena i gusta te u samoj uspomeni strah mi 
                                                 
286 Ibidem, Pakao, op. cit., p. 35. 
287 Dante Alighieri, L’Inferno … op. cit., p. 31. 
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obnavlja! (Strah) tako gorak, da ni smrt nije mnogo 
gorča. No da vam pripovijedati mogu, što tamo dobra 
nadjoh, govorit ću i o vanrednim stvarima, koje ondje 
zamijetih. Ne znam pravo reći, kako onamo udjoh, 
kako sam bio sanen onoga časa, kad sam sašao sa 
pravoga puta288. 
 
dove troviamo un’interpretazione esatta in termini contenu-
tistici, difficilmente qualificabile come ritmata, per aggiunta 
con delle ripetizioni evitabili (Na pô puta, pravoga puta, 
strah, Strah). Le aggiunte tra parentesi (trnjem), (Strah), 
eliminano proprio la caratteristica della prosa ritmata. 
… esta selva selvaggia e aspra e forte sarebbe stata 
comunque tale zaraštena i gusta, così che il procedimento 
dell’ipertraduzione con trnje (spine) frena l’agilità della 
lettura.  
Quindi – proprio a differenza del procedere di Kršnjavi – 
quanto meno è visibile il traduttore nell’opera da lui elabo-
rata, tanto migliore sarà il suo risultato (Levy), della ricerca 
dell’aderenza al testo e della “sparizione” del traduttore, 
della sua invisibilità non si potrebbe parlare. La necessità 
dell’invisibilità del traduttore è una tesi che verrà confer-
mata teoricamente come valida nel corso del XX secolo dai 
numerosi studi sul procedimento traduttivo. Lawrence 
Venuti esprimerà tale concetto in modo molto chiaro: 
 
Un testo tradotto, contenete prosa o poesia, finzione o 
non finzione, è giudicato accettabile dalla maggior 
parte di editori e lettori quando la lettura è fluente, 
quando l’assenza di alcune peculiarità linguistiche o 
stilistiche la rende trasparente, dando l’immagine che 
si riflette nella personalità dello scrittore straniero o 
nel senso essenziale del testo straniero – l’apparenza, 
in altre parole, che la traduzione non è infatti una 
traduzione, bensì l’originale289. 
                                                 
288 Ibidem, p. 35. 
289 Lawrence Venuti, The Translator’s Invisibilility, A history of 
translation, Routledge, London and New York 1995, p. 1. 
Letteralmente: “A translated text, whether prose or poetry, 
fiction or nonfictions, is judged acceptable by most publishers, 
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Si constata come nel passo tradotto da Kršnjavi la sua 
presenza risulti eccessiva e danneggi totalmente il ritmo del 
testo. Ciò è in contrasto con i vv. 13-30 del I canto 
dell’Inferno dantesco, che sono i seguenti:  
 
 Ma poi ch’i’ fui al pie d’un colle giunto, 
là dove terminava quella valle 
che m’avea di paura il cor compunto, 15 
 guardai in alto, e vidi le sue spalle 
vestite già de’ raggi del pianeta 
che mena dritto altrui per ogne calle. 18 
 Allor fu la paura un poco queta, 
che nel lago del cor m’era durata 
la notte ch’i’passai con tanta pièta. 21 
 E come quei che con lena affannata, 
uscito fuor del pelago a la riva, 
si volge a l’acqua perigliosa e guata, 24 
 così l’animo mio, ch’ancor fuggiva, 
si volse a retro a rimirar lo passo 
che non lasciò già mai persona viva. 27 
 Poi ch’èi posato un poco il corpo lasso, 
ripresi via per la piaggia diserta, 
sì che ’1 pie fermo sempre era ’1 più basso290. 30 
 
Al lettore croato di Kršnjavi vengono presentati in 
questo modo: 
 
13.-30. No prispjevši k nekome brijegu do podnožja, 
što bijaše na kraju one doline, s koje mi je strah srce 
stisnuo bio, pogledam u vis te vidim, da su pleća 
(brijega) bila već zaodjevena tracima planeta (Sunca), 
što druge vodi pravo na svakome putu. 
                                                                                          
reviewers, and readers when it reads fluently, when the 
absence of any linguistic or stylistic peculiarities makes it 
seem transparent, giving the appearance that it reflects the 
foreign writer’s personality or intention or the essential 
meaning of the foreign text – the appearance, in other words, 
that the translation is not in fact a translation, bat the 
“original”. Tr. di Lj.A. 
290 Dante Alighieri, L’Inferno … op. cit., p. 31. 
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Tad se smiri ponešto strah, što je u jezeru srca moga 
potrajao svu noć, koju sam proveo u tolikoj muci. 
Kao što se onaj, koji isplivavši sav usopljen iz pučine 
na obalu, okreće k opasnoj vodi i bulji: tako se moja 
duša još bjegajući okrenu natrag, da pogleda prolaz, 
koji jošte ne propusti nikoga živa. Odmorivši malko 
umorno tijelo, nastavih put svoj po pustome brijegu 
tako, da mi noga, na kojoj sam stajao, vazda bijaše 
niža291. 
 
Non è possibile parlare ancora di una prosa ritmata; si ha 
invece l’impressione di un “eccesso” nella traduzione 
dell’articolo italiano, che molto spesso rallenta il ritmo. 
Tenendo conto di come la lingua croata sia prevalentemente 
sintetica, con l’omissione di k nekome, che sostituisce 
l’articolo indeterminato nel segmento dantesco d’un colle, si 
otteneva lo stesso effetto e il ritmo poteva acquistare la sua 
forma: per esempio, no, prispjevši do podnožja brijegu …  
Questo tipo di ragionamento viene supportato dagli studi 
linguistici sulla traduzione dell’articolo italiano, che hanno 
occupato numerosi italianisti croati: Vinko Lozovina, 
Domenico Cernecca, Ivan Andrović, Josip Jernej, Pavao 
Tekavčić, Maslina Katušić … 
 
Per i parlanti di croato-serbo il problema dell’articolo 
si pone tanto nella traduzione in italiano, quanto nella 
direzione opposta: una volta che abbiamo imparato a 
usarlo e a “sentirlo”, cioè quando siamo diventati fa-
miliari col sistema linguistico italiano, a cui l’articolo 
è inerente, traducendo ci accorgiamo della sua man-
canza, che va in qualche modo compensata. Tale 
situazione rammenta l’ipotesi Sapir-Whorf, secondo 
la quale sono le lingue a determinare il nostro modo 
di pensare. Come se la nostra madrelingua trascurasse 
i valori espressi dell’articolo italiano, che scopriamo 
soltanto quando cominciamo a pensare in italiano. 
                                                 
291 Tr. I. Kršnjavi, Pakao … op. cit., p. 35.  
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Dobbiamo allora rassegnarci a questo nostro “difetto” 
linguistico292? 
 
In effetti, non si tratta di alcun “difetto”, ma della 
necessità di una precisa analisi del contesto della lingua di 
partenza e di quella di arrivo. Se l’omissione, nella 
traduzione dell’articolo indeterminativo, nel nostro caso 
d’un …, conferisce scorrevolezza al Dante di arrivo, nulla 
ostacola la sua elisione, proprio perché si tratta di una 
traduzione letteraria e altamente poetica. Non sarà sempre 
possibile, ma partendo da questo presupposto, ogni 
traduttore dovrà tenerne conto, proprio perché la lingua 
croata gli fornisce diverse possibilità: “uno” può essere un 
numerale (jedan), o l’articolo indeterminativo (neki), oppure 
venire omesso con significato identico all’articolo 
indeterminativo italiano “uno”. 
Lo stesso vale, in questa traduzione in prosa, per il 
pronome one, che nel caso della sua omissione consentiva il 
trattenimento dello stesso valore semantico del segmento, 
ma alleggeriva la lettura e forniva il ritmo: per esempio, što 
bijaše na kraju doline … 
Gli inserimenti del (brijega) e del (Sunca), per vidi le 
sue spalle/vestite già de’ raggi del pianeta, appesantiscono 
la lettura e si qualificano come inserimento indebito del 
traduttore nel testo originale. 
Il segmento di Dante la paura un poco queta del v. 19, 
reso con Tad se smiri ponešto strah, un’altra volta rivela 
la traduzione dell’articolo indeterminativo, di cui l’omis-
sione, con l’inversione dei segmenti in croato, avrebbe 
consentito l’acquisizione del ritmo: per esempio, Tad 
strah se smiri … 
Odmorivši malko umorno tijelo, nastavih put svoj po 
pustome brijegu tako, da mi noga, na kojoj sam stajao, 




                                                 
292  Maslina Katušić, L’articolo italiano: un problema di 
traduzione (I), in “Studia romanica et anglica zagrabiensia”, 
(SRAZ), vol. XXVII, n. 1/2, Zagreb 1982, pp. 145-196. 
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 Poi ch’èi posato un poco il corpo lasso, 
ripresi via per la piaggia diserta, 
sì che ’1 pie fermo sempre era ’1 più basso 
 
Con l’elisione di due segmenti (Svoj e na kojoj sam 
stajao) si ottiene lo stesso significato e si acquista notevole 
ritmicità. Tanto più che il commento scientifico di Vittorio 
Sermonti lo conferma appieno:  
 
… verso sembra indicare la fatica con cui Dante, 
claudicando in falsopiano, tenta di guadagnare le 
falde del colle inaccessibile: sì che ’1 pie fermo 
sempre era ’1 più basso. Verso che non ha risconto 
nell’esperienza fisica (anche se trascini un piede su 
per un pendio, sarai comunque costretto a caricare il 
peso ora su un piede ora sull’altro; mentre se cammi-
ni in piano, il piè fermo, cioè il piede di appoggio, 
sarà il più basso comunque); e non avendo riscontro, 
nasconde il suo significato allegorico dietro un signi-
ficante allegorico: occulta, insomma, allegoria con 
allegoria293. 
 
Non si tratta di una critica negativa, o tanto meno di una 
soluzione propositiva, ma si è tentato di capire il senso del 
ragionamento di Lozovina, quando dichiara che “il talento 
poetico del traduttore, una giusta predisposizione nel 
momento della traduzione e un’elaborazione segmentata dei 
momenti di elaborazione e dei tempi di lavoro” possono 
assicurare un risultato migliore. In questo caso, la 
stilizzazione nel senso traduttivo del termine si sarebbe 
potuta espletare con la riduzione di alcune sintesi verbali e 
con l’elisione dei punti in cui il traduttore compie un 







                                                 
293 Vittorio Sermonti, in Dante Alighieri, L’Inferno … op.cit., 
p. 22. 
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I versi 31-60 del canto I dell’Inferno, 
 
 Ed ecco, quasi a cominciar de l’erta, 
una lonza leggera e presta molto, 
che di pel macolato era coverta; 33 
 e non mi si partia dinanzi al volto, 
anzi ’mpediva tanto il mio cammino, 
ch’i’ fui per ritornar più volte vòlto. 36 
 Temp’era dal principio del mattino, 
e ’1 sol montava ’n su con quelle stelle 
ch’eran con lui quando l’amor divino 39 
 mosse di prima quelle cose belle: 
sì ch’a bene sperar m’era cagione 
di quella fiera a la gaetta pelle 42 
 l’ora del tempo e la dolce stagione; 
ma non sì che paura non mi desse 
la vista che m’apparve d’un leone: 
 questi parca che contra me venisse 
con la test’alta e con rabbiosa fame, 
sì che parea che l’aere ne tremesse. 48 
 Ed una lupa, che di tutte brame 
sembiava carca ne la sua magrezza, 
e molte genti fé già viver grame: 51 
 questa mi porse tanto di gravezza 
con la paura ch’uscia di sua vista, 
ch’io perdei la speranza de l’altezza. 54 
 E qual è quei che volentieri acquista, 
e giugne ’1 tempo che perder lo face, 
che ’n tutti suoi pensier piange e s’attrista; 57 
 tal mi fece la bestia sanza pace, 
che, venendomi ’ncontro, a poco a poco 
mi ripigneva là dove ’1 sol tace294. 60 
 
risultano invece davvero “sintetizzati” e ritmati. 
Le assonanze put-višeput e jutarnjega doba i proljetnoga 
dana, producono un effetto di ricerca del ritmo, che carat-
terizzeranno l’intera opera di Kršnjavi.  
 
                                                 
294 Dante Alighieri, L’Inferno … op.cit., pp. 31-32. 
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31.-60. Al eto – od prilike tamo, gdje počinje strmen 
– lake, veoma hitre pantere, šarene kože. I ne idjaše 
mi ispred očiju, pače, tako mi priječaše put, da se po 
višeput okrenuh na povratak. 
Bijaše u cik zore; a sunce se uspinjaše s onim 
zvijezdama, koje bijahu s njim onda, kad u 
prapočetku Ljubav Božja pokrenu tê krasne stvari, 
tako te sam imao uzroka da se dobru nadam od one 
zvijeri prijatne (šarene) kože, od jutarnjega doba i 
proljetnoga dana, ali ne toliko, da se ne bih bio 
uplašio od pojave lava, koji se preda mnom stvori – 
činjaše se, kao da dolazi prema meni uzdignute glave, 
bijesan od glada; rekao bih: zrak je drhtao pred njime 
– i (pojave) vučice jedne, koja se u svojoj mršavosti 
činjaše natovarena svim požudama, i učini, da već 
mnogo svijeta s nje živi u tuzi. Ova mi toliko dušu 
optereti strahom, što ga pobudi pogled na nju, da sam 
već izgubio nadu, e ću stići na vrhunac. Pa kao što je 
onomu, koji rado stiče, srce sasvim puno tuge i plača, 
kad vrijeme gubitka dodje, tako mene rastuži beštija 
bez pokoja, koja dolazeći pomalo prema meni, 
potiskivaše me natrag onamo, gdje Sunce šuti295. 
 
L’inserimento di (šarene) e (pojave) anche in questo 
punto ferma il ritmo ed è davvero poco opportuno, visto che 
con la loro eliminazione il testo acquista scorrevolezza. 
La ricerca del ritmo narrativo in Kršnjavi deve trovare la 
sua conferma soprattutto nell’uso dei tempi verbali, che nel 
contempo esplicano la poetica del traduttore. Il traduttore 
della Božanstvena komedija in prosa applica prevalente-
mente il passato remoto (odmorivši, nastavih, idjaše, 
potiskivaše …), un tempo verbale e nello stesso tempo 
anche una marca stilistica di difficile uso nella lingua 
croata. Viene applicato poco e la sua funzione è “quasi 
riservata” ai fini traduttivi. Assodando ciò, il ritmo in 
Kršnjavi diventa davvero  
 
                                                 
295 Tr. Kršnjavi, Pakao … op. cit., p. 35. 
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un’organizzazione delle marche attraverso le quali i 
significanti, linguistici ed extralinguistici producono 
una semantica specifica distinta dal senso lessicale, e 
che io chiamo la significanza, cioè i valori propri di 
un discorso e di uno solo296. 
 
L’organizzazione tenta di capire come le sue marche 
significhino nel senso della traduzione e quale sia la 
posizione di questo come. 
 
L’idea del ritmo come inscrizione della soggettività 
nelle opere poetiche, intese in senso largo, è un 
elemento essenziale di questa poetica297. 
 
Se il passato remoto della traduzione di Kršnjavi è 
davvero il portatore del ritmo, e lo è, rimane da capire in 
che misura e perché il traduttore sovrappone il proprio 
sapere all’arte dell’autore che traduce. Questa problematica 
è di difficile soluzione. Una possibile spiegazione è che 
nella funzione dell’opera tradotta si celasse il desiderio re-
condito di “insegnare” al lettore, di “aiutarlo” nel districarsi 
nella “selva oscura” dei significati.  
Privati di un impulso didattico, i traduttori svolgono 
meglio la propria missione. Ovvero traducono e non 
interpretano. Partendo dal presupposto che il lettore della 
lingua di arrivo non conosca quella di partenza, si incorre in 
un duplice errore: della interpretatio non richiesta e della 
sovrapposizione del traduttore rispetto al suo originale.  
I versi 61-99 del canto I dell’Inferno di Dante, risultano 
riassunti in Kršnjavi in modo esemplare e acquistano in 
questo specifico caso davvero il valore della prosa ritmata: 
 
61.-99. Dok sam se rušio niže dolje, eto se stvori pred 
mojim očima netko, koji se s duge šutnje činjaše 
promukao. Kad ugledah ovoga u veljoj pustoši 
zakukah: “Smiluj se na me, tko si da si, bio sjena, bio 
čovjek pravi”. Odgovori mi: “Nisam čovjek, čovjek 
                                                 
296 Emilio Mattioli, Presentazione, in “Ritmo”, n. 21, Studi di 
estetica, Cleub, Bologna 2000, p.5.  
297 Ibidem, p. 8. 
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bijah negda, a roditelji bijahu mi Lombardi, 
zavičajem oboje Mantovanci. 
Sub Julio (za Julija) se rodih, ako i suviše kasno, a 
življah u Rimu za dobrog Augusta, u vrijeme krivih i 
lažnih bogova. Pjesnik bijah i pjevah o pravednom 
onom Anhizovu sinu, koji dodje iz Troje iza požara 
gizdavog Iliona.  
“Ali ti, zašto se vraćaš tolikoj muci? Što se ne uspneš 
na brijeg preugodni, koji je iskon i uzrok svih 
radosti?”298 … 
 
La totale assenza delle “spiegazioni” nel primo passo, 
qui sopra ripreso, l’applicazione del passato remoto e le 
inversioni dei segmenti lessicali (čovjek pravi, bijahu mi), 
tranne la esplicazione del (za Julija), conferiscono a 
questo passo la qualità della traduzione dei versi in prosa, 
con tutte le valenze del ritmo narrativo. Strano comunque 
che il traduttore abbia optato per la spiegazione Iulio-Julijo 
e abbia tralasciato le spiegazioni di Anchise-Anhiz o della 
superba città di Ilïón.  
I versi 1-21 del celeberrimo canto III dell’Inferno,  
 
 Per me si va ne la città dolente, 
per me si va ne l’etterno dolore, 
per me si va tra la perduta gente. 3 
 Giustizia mosse il mio alto fattore; 
fecemi la divina podestate, 
la somma sapïenza e ’1 primo amore. 6 
 Dinanzi a me non fuor cose create 
se non etterne, e io etterno duro. 
Lasciate ogne speranza, voi ch’intrate. 9 
 
Queste parole di colore oscuro risultano invece tradotti in 
versi. Si tratta di decasillabi sciolti, tali soltanto fino al v. 9. 
Dal v. 10 al 21, il traduttore ritorna alla prosa ritmata con le 
stesse caratteristiche della traduzione precedente. Il 
traduttore non fornisce nessuna spiegazione per questa 
scelta. È ipotizzabile che proprio l’anafora lo abbia indotto a 
                                                 
298 Tr. Kršnjavi, Pakao … op. cit., pp. 35-36. 
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conferire più “solennità” alla traduzione dell’epigrafe, che 
recitata così viene anche più facilmente memorizzata. 
Ecco come il passo risulta nella traduzione: 
 
Pjevanje treće. 
(1.- 21, Ulaz kroz kapiju pakla. 22.- 69. Nemarnici; 
kukavice, neutralci. 70. -136. Prelaz preko Akeronta). 
 
Kroza me se ide u grad boli, 
Kroza me se ide u vječnu muku. 
Kroza me se ide medj puk izgubljeni. 
Pravda ganu moga uzvišenog tvorca: 
Načini me svemoć vječnog Boga, 
Velja mudrost i najprva Ljubav. 
Prije mene ne bješe stvorenja 
Ako ne vječnih, i ja vječno trajem. 
Svih se nada man’te, koji ulazite299. 
 
Invece, il resto dei versi di questo passo dell’Inferno 
dantesco,  
 
 vid ’ïo scritte al sommo d’una porta; 
per ch’io: “Maestro, il senso lor m’è duro”. 12 
 Ed elli a me, come persona accorta: 
“Qui si convien lasciare ogne sospetto; 
ogne viltà convien che qui sia morta. 15 
 Noi siam venuti al loco ov’i’t’ho detto 
che tu vedrai le genti dolorose 
c’hanno perduto il ben de l’intelletto”. 18 
 E poi che la sua mano a la mia puose 
con lieto volto, ond ’io mi confortai, 
mi mise dentro a le segrete cose300. 21 
 
nella traduzione di Kršnjavi riprende a scorrere in prosa. La 
funzione “didattica” si evince dalla spiegazione del tradut-
tore (Božjim rasvjetljenjem), (drugi), e il ritmo riacquista il 
vigore, nonostante la stretta vicinanza dei versi.  
                                                 
299 Tr. Kršnjavi, Pakao … op.cit., p. 42. 
300 Dante Alighieri, L’Inferno … op. cit., p. 70. 
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10.-21. Ove tamne riječi vidjeh napisane vrh jednih 
vrata, s toga ću: “Učitelju, težak mi je njihov 
smisao”. A on meni kao čovjek prokušan: “Ovdje se 
treba kaniti svake sumnje; svaka malodušnost valja 
da ovdje zamre. Stigli smo na ono mjesto, gdje ti 
rekoh, da ćeš vidjeti svijet ucviljeni, što izgubi 
blagodat spoznaje (Božjim rasvjetljenjem)”. I 
položivši ruku na moju, vedra lica, što me osokoli, 
uvede me u tajinstveni (drugi) svijet301. 
 
Benché continuata in prosa, tutta la traduzione contiene 
in sé alcune caratteristiche del verso, o della dizione 
poetica, che caratterizzano la prosa piana del traduttore. E 
nonostante che dal poema dantesco tradotto siano scomparsi 
i visibili segni grafici della versificazione, la composizione 
del periodo ricorda il verso a cui si riferisce. Il lettore av-
vezzo alla lettura della prosa percepisce che la “costruzione 
del periodo”, per la “melodia” che emana, evoca le terzine 
dantesche. La prosa di Kršnjavi è euritmica, e l’euritmia 
quasi certamente proviene dalle caratteristiche morfologiche 
dell’originale. 
I versi 1-15 del canto VII dell’Inferno, quelli del celebre 
e incomprensibile verso iniziale, “Pape Satàn, pape Satàn 
aleppe!” 302 , non hanno subito variazioni neppure nella 
                                                 
301 Tr. Kršnjavi, Pakao, op. cit., p. 42. 
302 Il traduttore croato dell’inizio del secolo XX ha “riassunto” la 
soluzione dell’enigma che terrà occupati anche gli studiosi a 
noi contemporanei. Nel loro commento alla Commedia, in 
Dante, Djela, op. cit. p. 563, i curatori F. Čale e M. Zorić 
scrivono che l’amara esclamazione di Pluto del v. 1 non è stata 
ancora decifrata da nessuno. Letteralmente: … “Plutonov 
gnjevni uzvik u 1. stihu nije još nitko odgonetnuo”. 
 Nel suo commento a questo passo, il curatore della Divina 
Commedia Vittorio Sermonti così propone di risolvere 
l’enigma: “Ma alla resa dei conti, questo diavolo senza figura, 
senza compiti precisi e senza un preciso stato di famiglia sta 
tutto in un versaccio che gli scappa detto (o fatto), e che apre il 
canto: versaccio celeberrimo e incomprensibile: “Pape Satàn, 
pape Satàn aleppe!”. 
 La circostanza che, a quanto pare, il dottissimo Virgilio lo 
capisca – tanto che, una volta esortato Dante a non lasciarsi 
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traduzione di Kršnjavi, se escludiamo l’accentuazione 
diversa del “papè”. 
Prima di illustrare come Kršnjavi ha risolto il passo, sarà 
interessante osservare una soluzione di Buzolić dello stesso 
verso, a dir poco originale.  
 
Bre! Sotono, bre! Sotono, care! 
Pluton glasom hrapavim zaškrinu. 
A ljudski će mudrac-sveznadare303, … 
 
Questo traduttore tenta di interpretare il verso, da secoli 
non decifrato, e per giunta introduce un’esclamazione (bre!) 
                                                                                          
menomare dalla paura, a quanto pare gli risponde a tono –, 
legittima la tentazione di decifrarlo. 
 Dopotutto, le parole sono tre: ‘pape’ o ‘papè’, ‘Satàn’ e ‘aleppe’. 
E per ‘Satàn’ non dovrebbero esserci problemi; mentre papé (alla 
latina, o ‘papè’ alla greca) potrebbe essere l’interiezione di 
stupore e stizza, attestata dai comici antichi, che sta più o meno 
per l’‘ohibò’ dei nostri nonni (oggi pratichiamo interiezioni un 
po’ più genitali). 
 Quanto a ‘aleppe’, non sembra inverosimile deformi ‘alef’, 
prima lettera dell’alfabeto ebraico, come ‘Giuseppe’ deforma 
‘Yôsef’. Ma questo ‘alef’, che in ebraico vale altresì il ‘numero 
uno’, il ‘principio che contiene il tutto’, ed è un titolo della maestà 
di Dio, nel tardo Medioevo figura fosse anche adoperato in forma 
interiettiva: insomma, come una specie di ‘oddìo!’. 
 Da questo schema elementare risulterebbe che Pluto si limita ad 
invocare Satana fra esclamazioni di stizza e di sgomento. 
 Ma se invece ‘pape’ fosse genitivo latino di ‘papa’? E poi, chi ha 
decretato che la lingua base di questo demonio crittoglotta sia il 
latino e non piuttosto il greco, o l’ebraico, o tutt’e tre insieme, o 
magari il francese – come pretendeva un orafo di genio suggerendo 
la traslitterazione: «Paix, paix, Satan, paix, paix, Satan, allez, paix» –, 
o il turco, o il sardo? ... «Arabum est», borbottavano avviliti certi 
vecchi chiosatori. E c’è oggi chi vibratamente torna a propugnare 
che proprio d’arabo si tratti. 
 Basta. Contentiamoci di registrare che, alla vista dei due poeti, 
Pluto, piuttosto contrariato e con voce chioccia, fa il nome di 
Satana e verosimilmente ne invoca l’aiuto. 
 Anzi, comincia ad invocarlo, perché Virgilio lo zittisce: “Taci, 
bestiaccia avara! Con la tua rabbia, róditici dentr ...”, in Sermonti, 
commento al canto VII dell’Inferno … op. cit., p. 134.  
303  Tr. Buzolić, Zara, 1897, in Tomasović, Mihovil Kombol: 
1883-1955, p.173. 
 201 
del tutto inconsueta nella lingua croata. Il segmento 
zaškrinu (voce del verbo zaškripnuti nel secondo verso, che 
probabilmente deriva dallo zaškripati, con il significato di 
digrignare i denti), risulta pressoché incomprensibile. 
Totalmente indecifrabile è il terzo verso, appare privo di 
contenuto. 
Tornando a Kršnjavi e alla sua soluzione per l’inizio del 
canto VII, si nota che il traduttore rispetta invece l’esordio 
dantesco, mentre nel commento dello stesso prova a dare 
una possibile interpretazione. 
 
Pjevanje sedmo. 
(1.-15. Pluto čuvar četvrtoga kruga.  
16.-66. Škrtice i rasipnici, 67.-96. Sreća.  
97.-108. Silaženje u peti krug. 109.-130. Duševno lijeni.) 
 
1.-15. “Papè Satan, Papè Satan aleppe”, počeo Pluto 
hrapavim glasom a onaj plemeniti Mudrac, koji je sve 
znao, reče, da me tješi: “Neka ti ne nahudi strah tvoj, 
jer ma kolika bila njegova moć, ne će ti zapriječiti da 
sidješ niz ovu pećinu.” Onda se okrenu k onoj (od 
srdžbe) naduvenoj gubici i reče: “Šuti, prokleti vuče; 
sam u sebi se izjedi tvojim bjesnilom. Ne ide (ovaj) 
bez razloga na dno (Pakla), to se hoće ondje gore, 
gdje Mihael osveti oholu (vašu) pobunu.” Kao što 
vjetrom naduvena jadra smotana padnu, kad se jarbol 
sruši, tako lupi o tle okrutna zvijer304. 
 
Le parole incomprensibili, che il diavolo Pluto urla ai 
poeti, furono spiegate in diversi modi e anche Kršnjavi lo 
sottolinea nella sua introduzione al canto VII. Furono 
cercati significati e derivazioni dall’ebraico, dall’arabo, dal 
greco, dall’italiano, dal francese …305. Se confrontate con il 
                                                 
304 Tr. Kršnjavi, Pakao, Uvod u sedmo pjevanje … op. cit., p. 57. 
305 Kršnjavi, Pakao, Uvod u sedmo pjevanje (Introduzione al 
Canto settimo) … op. cit., p. 57. Letteralmente: “Riječi koje 
vrag Pluto dovikuje pjesnicima, raznoliko su tumačili. Tražili 
su u njima jevrejske, arapske, grčke, talijanske, pače i 
francuske riječi”. 
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commento a questo passo di Vittorio Sermonti, acquistano 
ancor più valore.  
Il traduttore della Divina Commedia in prosa, all’inizio 
del secolo XX, ha adempiuto a un duplice compito: ha 
fornito al lettore della lingua d’arrivo strumenti per capire 
l’opera di Dante, ha fatto una traduzione in prosa di grande 
valore storico, vuoi perché anche altrove si “componevano” 
traduzioni di quest’opera in prosa (in Francia, per esempio), 
vuoi perché la sua prosa ritmata era comunque più vicina al 
largo pubblico dei lettori che andava, secondo Kršnjavi, 
istruito anche mediante le grandi acquisizioni letterarie in-
ternazionali. Forse questo spiega il suo sforzo per avvici-
narsi “al popolo dei lettori” e il ricorso ad anacronismi (o 
meglio regionalismi) persistenti nella loro espressività d’uso 
comune. Se però a tutto ciò si aggiungono le parafrasi molto 
frequenti e le troppe “spiegazioni” inserite tra parentesi nel 
testo poetico, si comprendono le critiche di Lozovina.  
Ancora nel 1935, in una polemica aperta con Kršnjavi 
nella rivista “Književni horizonti”, II, n. 10-12 (Orizzonti 
letterari), pp. 235-237, anche lo scrittore Miroslav Krleža 
(1893-1981) criticava espressamente il suo operato in prosa. 
Ma a ragionarci, a posteriori, e a coadiuvare l’argomen-
tazione sull’euritmia nella traduzione dantesca di Kršnjavi, 
giungono utili le osservazioni dello studioso francese Henri 
Meschonnic, che nel saggio Se la teoria del ritmo cambia, 
tutta la teoria del linguaggio cambia, pubblicato nella 
rivista di Studi di estetica, intitolata “Ritmo” e curata da 
Meschonnic stesso insieme con Emilio Mattioli (CLEUB, 
Bologna 2000), a p. 14 chiosa sulla definizione del ritmo e 
sulla difficoltà della sua “funzione”: 
 
Ne emerge che la definizione del ritmo, pur essendo, 
fin qui, universale, dipende da ciò che, tra tutti i 
settori in cui la ritroviamo, la mette in crisi: il 
linguaggio; che è quindi la teoria del linguaggio ad 
essere, da questo punto di vista, determinante per un 
pensiero del pensiero, e per un pensiero della società; 
che nella teoria del linguaggio la teoria del ritmo è 
strategica; che nella teoria del ritmo la teoria della 
letteratura è strategica, perché è dal suo disconosci-
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mento, o dalla sua regionalizzazione (che è la stessa 
cosa) che dipende la definizione tradizionale. Vice-
versa, è dalla sua critica che dipende la reazione a 
catena di un’altra definizione del ritmo e, da qui, di 
un’altra concezione del linguaggio. 
 
Lo studioso (a p. 15) prende in esame anche l’assenza 
del ritmo in un testo poetico e la presenza di esso in un testo 
in prosa. L’esempio della Bibbia in tal senso diventa 
paradigmatico: 
 
Perché il versetto in essa è organizzato attraverso una 
gerarchia di accenti disgiuntivi e congiuntivi (la cui 
antichità è attestata dai nomi di certi accenti che indi-
cano un’antica chironomia, anteriore alla sua tardiva 
trascrizione) che è il solo principio organizzatore dei 
gruppi, e delle pause, attraverso la totalità del testo 
ebraico. Questo principio non consente una definizio-
ne formale, attraverso una metrica, di ciò che chia-
miamo “poesia”. (…) L’intera storia del rapporto tra 
la Bibbia e l’Occidente può esser vista come la storia 
di un’irriducibilità al modello greco binario, che 
ripartisce il linguaggio tra ciò che è in metri e ciò che 
non lo è (…). Così che addirittura vi sono più 
parallelismi in certi passaggi del Levitico, che mai 
nessuno ha letto come poesia, che non nel Cantico 
dei cantici, che tutti unanimemente ritengono poetico.  
 
Si potrebbe quindi sostenere che è l’armonia composi-
tiva a permeare il testo di Dante tradotto da Kršnjavi in 
prosa, nell’insieme di tutte e tre le cantiche. 
L’opera traduttiva di Kršnjavi fu pubblicata tra le due 
guerre mondiali, periodo storico per nulla semplice, ed è 
stata “insidiata” da altre prove poetiche, in versi, che le 
tolsero il meritato valore. Incominciarono ad apparire 
pubblicate infatti le traduzioni di Vladimir Nazor e 
soprattutto quella di Mihovil Kombol. 
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La traduzione integrale dell’Inferno di Vladimir Nazor 
Poeta molto affermato, Vladimir Nazor pubblicò nel 1915 il 
canto II dell’Inferno a Kastav/Castua, nei pressi di Fiume.  
La versione integrale dell’Inferno fu pubblicata da 
Matica hrvatska a Zagabria nel 1943. Nazor traduce 
l’Inferno con lo stesso numero di versi dell’originale, con 
terzine e con l’endecasillabo giambico, ma senza rime. 
Quella scelta gli consentirà di sentirsi libero nei confronti 
dell’originale.  
Vladimir Nazor (1876-1949) nacque sull’isola di 
Brač/Brazza. Terminò gli studi liceali a Spalato. Ancora 
giovane liceale pubblicò poesie (“Narodni list”, 1892). A 
Graz terminò gli studi di scienze naturali (1902) e da allora 
divenne un poeta affermato: due anni prima (1892) aveva 
pubblicato Slavenske legende (Leggende slave), opera che 
gli conferì particolare notorietà. Lavorò a Spalato, Zara, 
Pazin/Pisino, Koper/Capodistria, Castua, Crikvenica e a 
Sušak (Fiume). Fu fertilissimo poeta, narratore, autore di 
romanzi, di prose di viaggio e di saggi, nonché traduttore. 
Tradusse tra gli altri Dante, Baudelaire, Heine, Carducci, 
Pascoli, D’Annunzio, Hugo, Shakespeare e se stesso in 
italiano. 
In un convegno sulla letteratura comparata, dedicato alla 
figura di Vladimir Nazor, la studiosa Cvijeta Pavlović 
analizza le sue traduzioni di Baudelaire. Subito all’inizio del 
saggio, quasi in modo programmatico, sono sottolineate le 
ferme constatazioni di Nazor in fatto di traduzione 
letteraria: 
 
Il dr. N. Andrić, con cui mi sono tuttavia trovato di 
nuovo, mi invitò a collaborare alla traduzione dei testi 
per Antologia della letteratura francese, che stava 
approntando. Dissi di sì. Gli diedi una trentina di mie 
traduzioni vecchie e nuove della lirica francese. 
Tradussi con lo sforzo di far sentire quanto più 
possibile i suoni della ricca orchestra della lirica 
francese; tradussi pure alcune poesie a carattere 
sociale, religioso e filosofico. Da qualche parte avevo 
già detto che il mio atto di tradurre era una specie di 
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debito che dovevo ai poeti stranieri, ma è anche – pur 
questo lo avevo già detto – la scoperta delle fonti 
dalle quali attingevo, è un leale riconoscimento del 
cibo altrui di cui mi sono nutrito. – Si chiariscono in 
questo modo anche i miei “punti di vista” nei 
confronti della traduzione – in genere306. 
 
Subito dopo nel saggio, la studiosa riporta anche le 
incertezze di questo traduttore quando deve operare dall’ita-
liano e in italiano, ed egli si chiede se la sua conoscenza 
della lingua italiana sia davvero tale da poter continuare in 
questo lavoro. Domanda retorica, che non richiede risposta: 
le “incertezze” si tramutano in “certezze” nel momento in 
cui il poeta traduce se stesso in italiano. Si ripropone quindi 
l’eterno problema della traduzione di un poeta per mano di 
un altro poeta, anzi in questo caso specifico si impone la 
riflessione sull’auto-traduzione. Ho già avuto modo, nel 
summenzionato Convegno, di analizzare l’opera di auto-
traduzione di Nazor, concludendo che questo aspetto è 
molto “pericoloso” per il buon esito di una traduzione 
                                                 
306  Cvijeta Pavlović, Nazorovi prijevodi Baudelairea (Le 
traduzioni di N. di Baudlaire), in Komparativna povijest 
hrvatske književnosti, Zbornik radova III, Vladimir Nazor, 
Književni krug Split, Split 2001, pp. 107-116. Mutuato da: 
V.Nazor, Sabrana djela (Opera omnia), vol. XIX, Dnevnici 
(Diari), a cura di N. Mihanović, Mladost, Zora, Matica 
hrvatska, Liber, Zagreb 1977. 
 Letteralmente: “Dr. N. Andrić, s kojim se ipak iznova nađoh, 
pozvao me na suradnju u prevođenju za njegovu Francusku 
antologiju. Odazvah se. Dadoh mu tridesetak svojih starih i 
novih prijevoda iz francuske lirike. Ja sam prevodio, trseći se 
da se u njima čuje što više različitih zvukova u bogatom 
orkestru francuske lirike; prevedoh i neke socijalne, 
religiozne i filozofske pjesme. Već negdje rekoh da je moje 
prevođenje neko plaćanje dugova stranim pjesnicima, al je ono 
– a i to već kazah – također otkrivanje izvora iz kojih sam 
crpao, lojalno priznanje tuđe hrane kojom sam rastao. – Biva 
mi time jasnije i moje ‘stajalište’ prema – prevođenju 
uopće”. Tr. di Lj.A. 
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letteraria307. Infatti, dopo un’analisi metrica e lessicale del 
poema Orso Brundo in italiano, ho sottolineato l’eccessiva 
intesa di Nazor auto-traduttore con i poeti italiani (Leopardi, 
Carducci, Pascoli …), che a sua volta aveva tradotto in 
croato e con il cui lessico aveva familiarizzato. 
Una curiosa soluzione di queste problematiche ci giunge 
da un poeta contemporaneo italiano: Luigi Olivetti308. Tra-
duttore della poesia in lingua spagnola, in una conversa-
zione conviviale, Olivetti ha dichiarato: “Mi sono accorto 
che traducendo un altro poeta, questi prosciuga totalmente 
la mia linfa poetica. Anzi, che gli stavo regalando il meglio 
di me stesso”, e concluse sostenendo che non avrebbe 
tradotto più le poesie di nessuno, se voleva rimanere poeta. 
È solo una delle possibili risposte al problema. Di solito i 
poeti dichiarano che il “corpus lessicale” usato nella 
traduzione non deve incidere sulla produzione in proprio. A 
detta loro, esiste una specie di “riserva” o di “scorta” del 
patrimonio lessicale, che non adoperano nel proprio poetare.  
Tornando a Nazor traduttore, numerose e categoriche 
sono le sue osservazioni in fatto di traduzione poetica. In tal 
senso, Cvijeta Pavlović fornisce un altro esempio: 
 
Tradurre non è possibile, una poesia può soltanto 
essere ricreata (prepjevana). Anche questa creazione 
deve essere più libera, deve uscire con forza dalla 
gola del cantore; la simbiosi deve essere totale, natu-
rale. Nessun filologo dotto – che abbia pure una 
cattedra – deve metterci parola, perché ciò non è di 
sua competenza. Se la ricreazione poetica è buona – a 
prescindere dai punti in cui si allontana dall’originale 
– e se questa ricreazione poetica è una poesia – lo 
deve sentire il lettore da solo. Se qualche lettore 
invece prende in mano l’originale e la traduzione, e si 
mette a far dei confronti delle singole parole e frasi, 
                                                 
307 Si veda a tale proposito il contributo di Lj. Avirović, Vladimir 
Nazor sam svoj prevoditelj (V.N. traduttore di se stesso) … 
op. cit., pp. 24-29.  
308 Luigi Olivetti, Come acqua sopra una pietra, MM, Milano 
2000.  
 207 
che lasci pur stare tutto quanto, perché con questo 
gesto ha già rovinato il piacere artistico309. 
 
La candida dichiarazione di Nazor, nel suo caso, e solo 
nel suo, risolverebbe il problema. Il poeta si è ispirato alle 
letture e alle traduzioni da lui svolte, sostenendo che 
“debbano astenersi dal fare raffronti” coloro che mediante 
analisi rovinano tutto. Naturalmente, se si prendesse alla 
lettera il suo invito, non si potrebbe analizzare alcun “frutto 
artistico” della sua traduzione. Stranamente, al succitato 
Convegno spalatino, nessuno degli studiosi si cimentò 
nell’analisi delle traduzioni dantesche di Nazor, che erano 
comunque altissimamente considerate dalla critica a lui 
contemporanea. 
Nazor fu molto fecondo anche nell’elaborare Dante. 
Complessivamente si enumerano da lui tradotti il canto III 
dell’Inferno (Treće pjevanje Pakla, Paklena vrata (pp. 1-
21); Nemarnici; kukavice; neutralci (pp. 22-51); Prijelaz 
preko Aheronta - Skeledžija Karon (pp. 70-120) pubblicati 
nella zagabrese “Hrvatska prosvjeta”, 1917, n. 5-6; il passo 
su Caronte, pubblicato nella rivista “Omladina”, 1919, n. 8; 
nella “Zagrebačka Kritika”, 1921, n. 9-10, sono stati 
pubblicati gli interi canti III e V, questo pubblicato in tre 
parti distinte: Sudac Minos (pp. 1-24), Bludnici (pp. 25-72) 
e Francesca da Rimini (pp. 73-142) nella “Hrvatska 
prosvjeta”, 1918, n. 3-4. Episodi su Ulisse e Diomede del 
canto XXVI risultano pubblicati sulla rivista “Omladina”, 
1918-1919, n. l-3; inoltre sono apparsi episodi dei canti 
                                                 
309 In Pavlović ... op. cit., p.108. Mutuato da: V. Nazor, Sabrana 
djela, vol. IX, Prepjevi III (Traduzioni III), a cura di Vida 
Flaker, Mladost, Zora, Matica hrvatska, Liber, Zagreb 1997, 
p. 388. Letteralmente: “Prevoditi se ne može, pjesma se pak 
može samo prepjevati. I prepjev mora biti slobodniji, izlaziti 
prepjevaču iz puna grla; simbioza mora biti potpuna, 
prirodna. Nijedan veleučeni filolog – pa sjedio i na nekoj 
katedri – nema u to da se pača, jer nije u tome kompetentan. Je 
li prepjev dobar – ma i koliko se uopće ili u potankostima udaljio 
od originala – i je li prepjev pjesma, neka čitalac sam osjeti, 
ako koji čitalac uzima original i prepjev u ruke te sravnjuje 
pojedine riječi i rečenice, nek se onda okani svega, jer je već 
upropastio svaki umjetnički užitak”. Tr. di Lj.A. 
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XXXII-XXXIV: Na dnu Danteova Pakla; Na smrznutom 
Kocitu, Inferno canto XXXI (pp. 1-39); sul Conte Ugolino, 
Inferno, XXXII e XXXIII (pp. 124-139 e 1-90, comples-
sivamente 106 versi tradotti); su Lucifero, Inferno, canto 
XXXIV, in “Hrvatska prosvjeta”, 1917, n. 7-8, (pp. 28-67); 
poi ripubblicato nella rivista “Hrvatska obrana”, 1921, 
n. 206. Il canto I del Purgatorio (Čistilište) è stato 
pubblicato nella “Hrvatska prosvjeta”, 1939, n. 1-3; il canto 
II della stessa cantica nel n. 4-6 della stessa rivista; un passo 
del canto II del Purgatorio (Anđeo brodar), apparve pure in 
“Omladina”, n. 8, 1919, (pp. 10-51); passi dei canti X-XII 
del Purgatorio (Oderisi da Gubbio, complessivamente 105 
versi) sono stati pubblicati nella rivista “Hrvatska 
prosvjeta”, n. 3-4, 1917, e poi ripubblicati nella “Hrvatska 
obrana”, n. 206, nel 1921, e di nuovo nella “Hrvatska 
prosvjeta” n. 7-8, nel 1939.  
Ordinando così le pubblicazioni delle traduzioni di 
Nazor, Vidović (p. 92) mette in risalto il fervore traduttivo 
di Nazor; ma le ri-pubblicazioni evidenziano pure il 
problema dell’urgenza del poeta di presentare al lettore 
croato – e agli studiosi assai severi – i risultati della 
possibilità di tradurre il verso di Dante con il suo 
corrispondente croato. L’endecasillabo sciolto di Nazor sarà 
valutato molto positivamente da Vidović: 
 
Il poeta, con la sua raffinata sensibilità, affinità e 
cultura nonché precisione, era in grado di affrontare 
un testo così delicato e di interpretarlo degnamente. 
Nessuno dei nostri traduttori, neppure Kombol, aveva 
raggiunto una simile fedeltà al concetto poetico 
dell’originale. La traduzione è armonica, di qualità 
molto alta e le frasi sono a livello del valore della 
poesia di Dante. Però, neppure Nazor, per quanto 
riguarda il ritmo non aveva raggiunto risultati 
migliori di Kombol, il quale doveva fare i conti con le 
rime310.  
                                                 
310 In Vidović, Dante nelle traduzioni croate e serbe … op. cit., 
p. 93. Letteralmente: “Pjesnik je svojim finim senzibilitetom i 
afinitetom, kulturom i pedantnošću bio u stanju da priđe ovako 
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Infine, nel 1943, vide luce la nominata edizione integrale 
dell’Inferno, con commento e postfazione del traduttore, 
studioso di letteratura comparata e teatrologo Ivo Hergešić 
(1904-1977). Risale al 1934 il suo volume O prijevodima i 
prevođenju (Sulle traduzioni e sull’atto del tradurre), così 
che la sua postfazione con commento suggella e garantisce, 
in un certo senso, la qualità della traduzione di Nazor. 
Di diversa opinione sarà lo scrittore Miroslav Krleža, 
che nel suo saggio di chiaro orientamento letterario, Evropa 
danas (Europa oggi), dapprima inserisce un passo di Dante 
tradotto da Nazor, per poi sostituirlo con la traduzione di 
Kombol. 
Il saggio Europa oggi conosce varie versioni pubblicate 
in croato ed esse si differenziano soprattutto nella scelta 
delle traduzioni del passo della Divina commedia di Dante. 
Il passo dell’Inferno, interpolato nel testo, contiene quattro 
terzine del canto XX, vv. 13-24, e appare nella sua forma 
originale. Nella nota a piè di pagina, lo scrittore fornisce la 
traduzione di questo passo in croato. Le versioni 
dell’Evropa danas del 1935 e del 1956 contengono sempre 
le tre terzine dantesche: la traduzione è del poeta Vladimir 
Nazor, ma il testo tradotto, pubblicato nei due volumi, 
riporta soltanto la prima terzina (vv. 13-15). I versi 16-18 
risultano omessi, si passa direttamente ai vv. 19-21, ovvero 
risulta pubblicata la traduzione dell’ultima terzina, che 
“contiene” 5 versi; dal punto di vista contenutistico questa 
dovrebbe comprendere anche i vv. 22-24. Manca la 
traduzione della seconda quartina dantesca, e il passaggio 
diretto al v. 19 (Se Dio ti lasci, lettor, prender frutto), è 
risolto da un’esclamazione monca – “Sudi, štioče”– 
(Giudica, lettore) rivolta al lettore, ma probabilmente anche 
riferibile all’editore. L’editore la colloca alla fine di p. 18 
(nel volume del ‘35), e di p. 17 (nel volume del ‘56), così 
                                                                                          
delikatnom tekstu i da ga dostojno interpretira. Posao mu je 
bio uvelike olakšan time što je žrtvovao rimu. Nijedan naš 
prevodilac, ni Kombol, nije postigao takvu vjernost pjesničkoj 
misli izvornika. Prijevod je ujednačen, na visini, fraze na 
razini vrijednosti Danteove poezije. Međutim, Nazor u ritmu 
ipak nije postigao bolje rezultate od Kombola, koji je bio 
sputan problemom rime”. Tr. di Lj.A. 
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che l’evidente mancanza di spazio editoriale suggerisce che 
la traduzione dantesca sia stata “tagliata” in modo errato.  
Ecco quindi come risulta la traduzione di Nazor dei 
vv. 13-24 del canto XX dell’Inferno: 
 
Jer okrenuto lice prema leđima 
Svakome bješe, pa su ići morali  
Natraške: sprijeda nisu mogli vidjeti. 
 ----------------------- Sudi, štioče,  
jesam li mogo ostat suhih očiju 
Izbliza gledeć našu ljudsku priliku 
Svinutu tako, da su suze kvasile 
Guzove dolje po žlijebu tekući311. 
 
È interessante osservare che, ripubblicato oltre un 
ventennio dopo, il volume del ’35 e quello quello del ’56 
contengono la stessa traduzione a opera di Vladimir Nazor, 
mentre la riedizione dello stesso libro pubblicata nel ’72 si 
pregia della traduzione di Mihovil Kombol.  
Vladimir Nazor privilegia la scelta lessicale al ritmo del 
metro dantesco. Sia per la preponderante presenza del lessi-
co moderno, sia per la totale assenza della rima, si ha l’im-
pressione che il suo verso dantesco sia “cantato” in prosa. 
Riferendosi alla traduzione in prosa del Purgatorio per 
opera di Iso Kršnjavi, Nazor scriverà che la sua traduzione 
in prosa, priva del ritmo dell’endecasillabo dantesco e della 
terza rima risuonante lungo tutto il poema, manca di quelle 
pietre scolpite con cui Dante, da architetto infallibile, aveva 
costruito un’intera cattedrale, da lui detta Commedia e da 
noi Divina312. Però proprio l’incompletezza, o la sintetizza-
zione del contenuto delle terzine, è più facilmente ravvi-
sabile nel testo proposto da Nazor, motivo per cui si ha 
l’impressione che egli non abbia raggiunto “l’aurea” ritmica 
                                                 
311 In Krleža, Evropa danas, Biblioteka aktuelnih knjiga, Zagreb 
1935, traduzione di Vladimir Nazor, p. 18. Le sottolineature 
qui presenti si riferiscono all’intesa dei due traduttori nella 
scelta lessicale e vanno attribuite a Lj.A.  
312 Testo mutuato dal volume di Vladimir Nazor, Eseji, članci, 
polemike, (Saggi, articoli, polemiche), a cura di Ivo Frangeš, 
Mladost, Zora, Matica hrvatska, Liber, Zagreb 1977, p. 310. 
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della terzina dantesca, come neppure l’armonia della forma 
e del contenuto, nonostante la forma espressa con 
l’endecasillabo sciolto.  
Malgrado l’avversione nei confronti della prosa, espressa 
esplicitamente da Nazor a Kršnjavi, la traduzione del primo 
si presenta, malgrado la formale composizione in versi, 
quasi tradotta in prosa, forse proprio per l’involontaria inte-
sa sul piano lessicale con lo stesso Kršnjavi. La principale 
differenza fra la traduzione nazoriana e quella di Kršnjavi è 
che la prima non è euritmica, mentre la seconda, seppur 
espressa in prosa, presenta una buona dose di euritmia.  
Quanto di poetico c’è nella traduzione dei traduttori di 
Dante in croato, certamente non poteva sfuggire a Krleža, 
che infine sceglierà una “terza via”. La polemica esplicita 
dei due traduttori di Dante (Kršnjavi e Nazor) viene 
silenziosamente interrotta dallo scrittore Krleža quando, 
nelle successive pubblicazioni del volume Europa oggi, 
sostituisce la traduzione di Nazor con quella di Mihovil 
Kombol, inserendovi quattro terzine tradotte che per forma 
e contenuto aderiscono in tutto al poema dantesco.  
 
L’inizio del XX secolo ha portato alla Croazia, con la 
traduzione komboliana, la conferma che la sua lingua è in 
grado di sopportare tutte le complessità di contenuto, di stile 
e di bagaglio linguistico della Divina commedia. Nel corso 
di una ventina d’anni, dal 1928 al 1948, Kombol si dedica 
alla traduzione dell’Inferno. Ne pubblica i risultati, i 
frammenti tradotti, e svela agli altri traduttori croati tutte le 
potenzialità della loro lingua. In forma di traduzione com-
plessiva, l’Inferno viene pubblicato nel 1948, il Purgatorio 
nel 1960. Purtroppo nel 1955 Kombol muore, e si dice che 
abbia portato con sé un canto della traduzione del Paradiso. 
 
Le terzine in questione, inserite in Europa oggi (1972), 
presentano la forma seguente: 
 
nad krsta obraz svak okrenut ima,  
 pa je natraške ići njima dabome,  
 jer gledat naprijed spriječeno je njima. 
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Možda se zbi zbog uze osti kome,  
 da se ovako sav izvrnut znao;  
 ja ne vidjeh to nit’ vjerujem tome. 
 
Tako ti ploda bog, štioče, dao 
 od tvoga štenja, ded pomisli na se: 
 kako bih ovdje suha oka stao,  
 
kad našu sliku vidjeh kako sva se 
 izvrnu, tako da iz oka njena 
 po žlijebu suze guzove sveđ kvase313. 
 
Quello che per secoli pareva irraggiungibile si è dimo-
strato non solo una conquista dal punto di vista linguistico, 
bensì testimonia la creazione di un fenomeno particolare: la 
versificazione tradotta.  
La traduzione komboliana contiene in sé tutta la com-
plessità della terzina dantesca (l’endecasillabo giambico e la 
terza rima), e riflette la forma e il contenuto danteschi. Il 
tacito inserimento della traduzione di Kombol, a sfavore di 
quella di Nazor, per Krleža, arbitro letterario, era comunque 
un indice preciso. L’endecasillabo italiano trovava final-
mente il suo corrispondente: l’endecasillabo in croato. 
 
                                                 
313 Pakao, XX, 1-30, tr. di Mihovil Kombol, in Evropa danas, 
Zora, Zagreb 1972, p. 17. 
La traduzione integrale di Mihovil 
Kombol314 
Processo traduttivo  
Nel 1981, venticinque anni dopo la morte di Mihovil 
Kombol, la Società Filologica di Zara, insieme con la 
Facoltà di Lettere e Filosofia della stessa città, hanno 
organizzato un Convegno scientifico dedicato all’opera di 
Mihovil Kombol. A detto Convegno, intitolato Mihovil 
Kombol storico della letteratura, critico e traduttore 315 , 
                                                 
314 M.K. nacque a Niš, Serbia, il 23 settembre 1883. Pubblicava 
anche sotto lo pseudonimo Špiro Asper. Compì gli studi 
slavistici e germanistici a Vienna, dove conseguì il titolo di 
Dottore in scienze letterarie. Lavorò a Vukovar, a Zemun, 
Senj, Sušak. Dal 1913 al 1918 insegnò all’Accademia 
marittima di Fiume (Pomorska akademija). Nel 1919 si trasferì 
a Zagabria. Dal 1923 fu professore alla Facoltà di Magistero 
(Viša pedagoška škola), e dal 1943 insegnò alla Facoltà di 
Lettere e Filosofia (Filozofski fakultet) dell’Università di 
Zagabria. Nel 1946 venne pensionato, ma dal 1950, fino alla 
morte, avvenuta nel 1955, insegnò all’Accademia d’arte 
drammatica (Akademija za kazališnu umjetnost) di Zagabria. 
Sulla scia degli studi crociani sulla valorizzazione della 
letteratura in base ai criteri estetici, “liberò” la scienza della 
letteratura croata del positivismo. Come risultato del costante 
studio del patrimonio letterario croato pubblicò la Poviest 
hrvatske književnosti do narodnog preporoda, Zagreb 1945. 
Nel citato volume, integrato da S.P. Novak e ripubblicato a 
Zagabria nel 1992, K. insiste sull’unità, sull’autenticità e 
sull’autonomia dell’antica letteratura croata. Importanti sono i 
suoi contributi allo studio della letteratura nazionale del secolo 
XIX. Ha redatto l’antologia dei Narratori croati degli anni 
Ottanta e Novanta (Hrvatski pripovjedači osamdesetih i 
devedesetih godina), 1935, e Antologia della lirica croata 
recente (Antologija novije hrvatske lirike, 1934).  
315  Nevenka Košutić-Brozović (a cura di), Mihovil Kombol 
književni povjesničar, kritičar i prevodilac, Zbornik radova sa 
znanstvenog skupa u povodu 25. obljetnice smrti, (Atti del 
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hanno preso parte 35 studiosi, i quali hanno preso in esame 
l’intero operato scientifico di Kombol.  
L’accento principale degli studi è stato posto sulla sua 
critica della letteratura 316 , ma si è discusso anche della 
                                                                                          
Convegno in occasione del 250 anno dalla morte di M.K.), 
Zadar 1981, Hrvatsko filološko društvo, Zadar 1983.  
316  La maggioranza degli studiosi si è soffermata sull’opera 
critico-letteraria di Kombol. I temi trattati sono i seguenti: 
M.K. storico della letteratura croata fino al Risorgimento 
(Švelec); M.K. storico della letteratura croata recente 
(Frangeš); Le visioni di K. del nord e del sud letterario croato 
(Brozović); Le basi teoriche dell’operato di K. (Posavac); 
Cosa sono per K. la critica letteraria, la teoria, la storia 
(Stamać); Il rapporto di K. nei confronti della periodizzazione 
dell’antica letteratura croata (Kolumbić); K. e la sua visione di 
Marin Držić e Dživo Gundulić (Ivanišin); Le problematiche 
della lingua nella Storia della letteratura croata fino al 
Risorgimento (Poviest hrvatske književnosti do narodnog 
preporoda), (Vončina); La situazione della lingua croata nel 
periodo prerisorgimentale e M.K. (Lisac); La visone di K. nei 
confronti della letteratura medievale croata (Bratulić); I 
latinisti croati nella Storia della letteratura … di K. (Glavičić); 
Presentazione della letteratura kajkava nella Storia della 
letteratura … di K. (Šojat); M.K. sulla letteratura dei popoli 
della Bosnia Erzegovina (Rizvić); La visone della letteratura 
barocca secondo K. (Bojović); M. K. storico del dramma 
croato (Bogišić); Storia della letteratura di K. e il suo 
rapporto nei confronti della letteratura popolare (Kekez); Il 
rapporto di K. nei confronti della letteratura del secolo XIX 
(Tomasović); Antologia della lirica recente croata di K. 
(Kravar); La ballata Majka Marija (Madre M.) di Baraković e 
il rapporto di K. nei suoi confronti (Rotar); La biblioteca di K. 
e la possibilità della sua consultazione (Novaković); M. K. e il 
teatro (Durbešić); sono i temi trattati nel Convegno, che 
denotano di come M. K. rimanga una figura centrale anche nel 
dibattito sulla letteratura croata.  
 Il volume degli Atti contiene la bibliografia delle opere di 
M.K. a cura di Nedjeljka Paro: complessivamente 69 tra saggi 
e dispute; la bibliografia degli scritti su M.K, complessi-
vamente 183 contributi, ma contiene pure la bibliografia delle 
traduzioni di M.K. di cui 10 non pubblicate e 57 pubblicate, a 
cura di Nevenka Košutić-Brozović. Le lingue dalle quali M.K. 
traduceva in croato sono: il greco, l’italiano, il francese, il 
tedesco e il russo. Particolarmente importante risulta l’elenco 
dei volumi, a cura di diversi studiosi, nei quali sono state 
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“figura traduttiva” di Kombol in genere, nonché 
dell’importanza fondamentale della sua versione della 
Divina Commedia. 
Nel suo contributo al Convegno, Nevenka Košutić-
Brozović scrive che il nome di Kombol va indissolubil-
mente legato ai versi di Dante, che hanno completamente 
messo in ombra ogni altra traduzione da lui fatta, persino 
quelle considerate dalla studiosa come eccellenti: Ifigenia in 
Tauride di Goethe e alcune liriche della letteratura italiana o 
russa. Interessante rimane l’impostazione della studiosa, la 
quale, tra le eccellenti traduzioni di Kombol, va in cerca di 
quelle che potrebbero essere qualificate come le migliori. In 
tal senso elabora ogni campo della traduzione komboliana e 
si sofferma in particolare sulle traduzioni teatrali. Queste 
vengono annoverate tra le dieci traduzioni non pubblicate, 
ma considerando che sono state eseguite nei teatri si 
potrebbe dire che pure esse risultino pubblicate, ma in 
un’altra forma: sono state rese pubbliche agli spettatori 
teatrali317. 
                                                                                          
inserite le traduzioni di M.K. In tal senso si veda il volume 
degli Atti testé descritto, pp. 565 (301)-568 (304), a cura di N. 
Košutić-Brozović. 
317 Le traduzioni teatrali di Kombol sono seguenti: 
 - Daudet, Alphonse, Sapho, dramma in 5 atti. Tr. di M. K. 
Datata il 21. IX 1921. 
 - Ravnal, Paul, Gospodar svoga srca [Le Maître de son 
coeur], dramma in 3 atti. Tr. di M. K. La prima, il 15. XII 
1921. 
 - Antoine, André Paul, Neprijateljica [L’Ennemie], commedia 
in 3 atti. Tr. di M. K. La prima, il 20. I 1931. 
 - Anet, Claude, Maverling, pezzo teatrale in 3 atti. Tr. di M. K. 
La prima, il 20. II 1931. 
 - Hauptmann, Gerhart, Pred zalazak sunca [Var 
Sonnenuntergang], dramma in 4 atti. Tr. M. K. La prima, il 
15. XI 1932. 
 - Zola, Emile, Tereza Raquinova [Thérèse Raquin], dramma in 
4 atti. Tr. di M. K. La prima, il 5. I 1933. 
 - Savoir, Alfred, Mala Katarina [La petite Catherine], 
commedia in 7 episodi. Tr. di M. K. La prima, il 17. I 1933. 
 - Lenormand, Henry-Rene, Arija [L’Aire], dramma in 3 atti. 
Tr. di M. K. La prima, il 14. IX 1933. 
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È significativo che delle dieci traduzioni teatrali sette 
risultino tradotte dal francese. Nella propria biografia, 
compilata per le necessità di lavoro, Kombol così dichiara:  
 
Conosco la lingua tedesca, scritta e parlata, poi 
conosco l’italiano, il francese, il russo e, per le 
necessità dei miei studi scientifici, conosco le lingue 
ceca e polacca318. 
 
Dal ceco e dal polacco non si conoscono traduzioni di 
Kombol.  
La prima traduzione di Kombol è la drammatizzazione 
del romanzo Sapho di Daudet, rimasta “fuori scena” proprio 
a causa della versione non riuscita.  
 
Questa traduzione, scrive Benešić il 21 settembre 
1921 sulla copertina del manoscritto di Kombol, 
custodita nell’archivio dell’Istituto di letteratura e 
teatrologia dell’Accademia jugoslava delle scienze e 
delle arti (JAZU) [oggi HAZU], non è affatto portata 
a termine e, come tale, non può essere neppure 
trascritta a macchina. Il dottor Andrić aveva iniziato a 
                                                                                          
 - Goethe, Johann Wolfgang, Ifigenija na Tavridi [Iphigenie 
auf Tauris], pezzo teatrale in 5 atti. Tr.di M. K. La prima, il 
19. VI 1940. Con pochi interventi redazionali, questa 
traduzione è stata pubblicata da Hrvatski izdavalački zavod, 
Zagreb 1942, pp. 117 e seguenti – Svjetski klasici (Classici 
mondiali), vol 5. 
 - Eschilo, Agamemnon, tragedia in due parti. Tr. di Koloman 
Rac, rifatta da M. K. La prima, il 1. III 1952. 
 Oltre al lavoro pionieristico sulla bibliografia delle traduzioni 
komboliane, Košutić-Brozović annovera tutti gli scrittori 
tradotti da Kombol: Anet, Antoine, Dante, Daudet, Eschilo, 
Goethe, Hauptman, Jagić, Lenormand, Lovrić, Michelangelo, 
Petrarca, Puškin, Raynal, Savoir, Schiller, Strozzi, Tasso, 
Zola. 
 Vi si trova pure l’elenco dei volumi di carattere antologico nei 
quali sono apparse le traduzioni di K. La sua bibliografia si 
riferisce alle enciclopedie bibliografiche pubblicate fino 
all’anno 1982. 
318 In Košutić-Brozović (a cura di), Mihovil Kombol, književni 
povjesničar … op. cit., p. 505 (241). 
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revisionare il testo, ma presto interruppe il lavoro. È 
una traduzione abbozzata319. 
 
Il primo giudizio sulla traduzione di Kombol è dunque 
esplicitamente negativo ed è in contrasto con quello che 
sarà il suo modus operandi: quello di un traduttore molto 
coscienzioso e attento all’originale sul quale lavora. 
Košutić-Brozović ha visionato gli interventi redazionali del 
dr. Andrić constatando che si trattava in effetti di una 
traduzione molto libera nei confronti dell’originale. Tutte le 
altre versioni dei drammi, nelle stagioni teatrali 1931/32, 
1932/33, presentano sempre meno intereventi redazionali e 
sono state molto bene accettate dalla critica.  
Sta di fatto che Kombol, traduttore teatrale, non aveva 
dedicato troppo impegno in questo campo, e si potrebbe 
supporre che lo avesse fatto per motivi esistenziali. Non è 
così. Probabilmente, anche nel suo operato, la fretta fu 
cattiva consigliera. Invece, Košutić-Brozović sottolinea 
come Kombol avesse goduto di una situazione materiale del 
tutto soddisfacente, fatto che senz’altro contribuirà alla 
genesi del suo lavoro traduttivo e gli consentirà di diventare 
il pilastro della traduzione croata.  
Le necessità dell’acquirente della traduzione, nel suo 
caso la messa in scena, possono essere i motivi reali della 
“fretta”, che hanno indotto Košutić-Brozović a un giudizio 
abbastanza severo. 
Pur tuttavia, nel campo della traduzione teatrale, 
Košutić-Brozović sottolinea il lavoro sul dramma di Goethe, 
Ifigenia in Tauride, che a giudicare dalla critica coeva 
rimane “tra le più belle creazioni della lingua letteraria 
croata”. Su questa traduzione Kombol tornò più e più volte, 
e fu pubblicata nel 1942 a seguito della Prima tenutasi a 
Zagabria il 19 aprile 1941.  
                                                 
319 Ibidem, p. 506 (242). Letteralmente: “Ovaj prijevod”, piše 
Benešić 21/9.1921. na koricama urednoga Kombolova 
rukopisa što se čuva u arhivu Zavoda za književnost i 
teatrologiju JAZU, “nije uopće gotov, pa se ne može dati ni u 
prijepis. Dr. Andrić počeo je pregledavati, no brzo je zapeo. 
Ovo je tek nabačen prijevod”.  
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Si trattava delle “affinità elettive” mai meglio coincise. Il 
drammaturgo, regista e pedagogo teatrale Branko Gavella 
(1885-1962) ebbe a dichiarare che le affinità di Kombol con 
Goethe superano la “vicinanza” che il traduttore ebbe nei 
confronti di Dante, poiché Kombol, ancora da studente 
viennese, aveva conosciuto in profondità l’opera di Goethe 
e agli studi dell’autore Kombol tornò pure in occasione del 
centenario dalla morte (1932) del poeta tedesco. Tra l’altro, 
Gavella sostiene che: 
 
Goethe era vicino a Kombol anche per la sua armonia 
poetica, per l’equilibrio compositivo, per la sicurezza 
e la virtuosità dell’istinto in base al quale era riuscito 
a trovare sempre il punto centrale dei propri interessi. 
La leggerezza sovrana dell’espressione, la misura 
poetica della concisione, la grande umanità, la cono-
scenza del cuore femminile e il rispetto del ruolo del-
la donna nella vita umana, erano concetti molto vicini 
alla visone del mondo komboliano, motivo per cui la 
sua traduzione di Goethe era colma dello spirito di 
Goethe, di modo che anche per me, che per la mia 
formazione di un tempo fui germanista, e che dunque 
conoscevo intimamente quell’opera, fece sì che non 
ebbi alcun bisogno di consultare l’originale320. 
 
Se a questo aggiungiamo che Kombol aveva modesta-
mente dichiarato che di tutte le lingue straniere in suo 
possesso conosceva meglio quella tedesca, scritta e parlata, 
che collaborava con i giornali in lingua tedesca a Zagabria, 
che aveva già lavorato in precedenza anche su Hermann 
                                                 
320  Ibidem, p. 506 (242). Letteralmente: “Goethe je bio bliz 
Kombolu svojom harmoničnošću, sređenošću, sigurnošću i 
virtuoznošću instinkta po kojem je uvijek za sebe znao naći 
centar životnih mogućnosti. Suverena lakoća izražavanja, 
poetička nenatrpanost, duboka humanost, poznavanje ženskog 
srca i štovanje prema ulozi žene u ljudskom životu, sve je to 
bilo veoma blizu Kombolovom gledanju na svijet, i zbog toga 
je taj njegov prijevod tako pun Goetheova duha, da je i meni, 
koji sam po svojoj germanističkoj prošlosti to djelo duboko 
intimno poznavao, taj Kombolov prijevod učinio gotovo 
nepotrebnim posezanje za originalom”. 
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und Dorothee di Goethe, che possedeva già una propria 
poetica traduttiva forgiata sulla poesia italiana e sul ritmo 
giambico, si creano tutti i presupposti per un capolavoro 
traduttivo nel quale stanno trasposti a perfezione il pensiero 
e lo spirito di Goethe in croato (Košutić-Brozović). 
Sta di fatto che dalla grandissima cultura generale di 
Kombol e dalla sua raffinatezza nella conoscenza della 
lingua madre poteva nascere anche un poeta.  
La simbiosi poetica tra l’uomo Kombol e i poeti da lui 
tradotti fu quasi totale e i primi tentativi di scrivere poesie si 
trasformarono nel “poetare” su opere altrui. Si narra che nel 
corso delle lunghe passeggiate quotidiane per i parchi di 
Zagabria, non era raro imbattersi nel traduttore Kombol, che 
tutto pensieroso mormorava i versi ed escogitava le rime, 
portando sempre con sé sia l’originale che la propria 
traduzione. Le sue traduzioni molto spesso vanno pure oltre 
la soglia del conseguimento poetico dell’originale, 
contenendo in sé comunque il segno dell’autore.  
 
Il suo Dante è semplicemente Dante, il suo Goethe è 
semplicemente Goethe, il suo Puškin è semplice-
mente Puškin. Probabilmente ciò rimane la soglia 
suprema che si può esigere da un traduttore. Motivo 
per cui le sue versioni resistono agli attacchi del 
tempo e della critica. Una parte dell’opera traduttiva 
di Kombol non invecchia e non invecchierà finché 
non risulterà sorpassato quello splendido e ricco 
patrimonio lessicale di cui ha saputo rivestire i più 
celebri versi della poesia mondiale321. 
 
                                                 
321 Ibidem, p. 522 (258). Letteralmente: “… njegov je Dante 
naprosto Dante, Goethe je Goethe, a Puškin – Puškin. To je 
vjerojatno i ono najviše što se od jednog prevodioca uopće 
može zahtijevati, i zato je upravo prevodilački dio Komblova 
opusa onaj koji i danas najlakše izdržava udare vremena i 
kritike, onaj koji ne zastarijeva i neće zastarjeti sve dok ne 
zastari onaj krasni i bogati jezično-književni izraz u koji je 
Kombol pretočio tolike najpoznatije stihove svjetske poezije”. 
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Košutić-Brozović analizza, esemplificando, la scena 
conclusiva dell’Ifigenia …, ma si sofferma pure sulle 
traduzioni komboliane di Schiller e di Puškin.  
Nel 1984 Nevenka Košutić pubblica il saggio Sulle 
possibilità di scelta nelle traduzioni: Traduzioni croate del 
sonetto “Tanto gentile …” e della canzone “Aï faux 
ris …”322. 
Studiando le difficoltà che si riscontrano nel tradurre 
forme poetiche invariabili, la studiosa esamina il problema 
sugli esempi delle traduzioni croate di due poesie 
dell’Alighieri, confrontandone la tecnica con quella di 
alcune versioni straniere. Del sonetto Tanto gentile e tanto 
onesta pare si hanno in Croazia sette versioni, precisamente 
sette diverse interpretazioni: L. Vojnović (1921), O. 
Delorko (1936), V. Lozovina (1936), M. Kombol (1939), V. 
Nazor (1940), Gj. Ivanković (1965), T. Maroević e M. 
Tomasović (I-1964, II-1970, III-1976, IV-1999). Questo 
sonetto risulta il più tradotto in assoluto.  
Il processo traduttivo di Kombol va osservato anche dal 
punto di vista “susseguente”. 
Sistemate in modo cronologico, le sue traduzioni di 
Dante sono apparse pubblicate come segue: 
Il Canto I della Divina Commedia tradotto da Kombol 
apparve pubblicato per la prima volta nella rivista zagabrese 
“Književnik”, 1928, n. 3, (pp. 96-98), poi, nello stesso anno, 
nella stessa rivista, apparve la traduzione del Canto V, n. 6, 
(pp. 214-217). Il Canto VI dell’Inferno fu pubblicato nella 
rivista “Hrvatsko kolo”, 1933, n. 14, (p. 159-162); il Canto 
IX dell’Inferno, vv.106-133, nella stessa rivista e nello 
stesso anno, (pp. 163-167); il Canto VII dell’Inferno 
apparve nel “Hrvatsko kolo”, 1934, n. 14, (p. 158-162); il 
Canto XIII dell’Inferno, nella stessa rivista, 1936, n. 17, 
(pp. 78-84); i Canti V e VII dell’Inferno apparvero nel 
volume Talijanska lirika (La lirica italiana) a cura di 
Delorko-Nizeteo, Zagreb, 1939, (pp.26-36); il Canto XV 
dell’Inferno nella rivista “Hrvatsko kolo”, Književno-naučni 
zbornik (Miscellanea di letteratura e scienze), Zagreb 1946, 
(pp. 159-164); il Canto V apparve pubblicato di nuovo 
                                                 
322 In Košutić, Dante e il mondo slavo … op. cit., pp. 293-307. 
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nell’inserto del quotidiano zagabrese “Ilustrirani vjesnik” 
(Vjesnik illustrato), 1950, n. 264; il Canto XIX dell’Inferno 
apparve nella rivista “Republika”, 1946, n. 9/10, (pp. 806-
810). 
Il Canto I del Purgatorio nella rivista zagabrese 
“Republika” 1950, n. 2/3, (p. 82-85); il Canto VI del 
Purgatorio nel “Hrvatsko kolo”, 1950, n. 1, (p. 55-59); il 
Canto V del Purgatorio, nella stessa rivista, 1951, n. 3/4, (p. 
277-281); il Canto XXVI del Purgatorio nella “Republika”, 
1952, n. 2, (pp.93-97); il Canto XXX del Purgatorio, 
frammenti, nella stessa rivista, 1953, n. 9, (pp.717-720); il 
Canto XXXI del Purgatorio nell’“Ilustrirani vjesnik”, 1952, 
n. 333; il Canto XXIII del Purgatorio nella rivista spalatina 
“Mogućnosti”, 1954 n. 4.  
Nel volume Primjeri iz stranih književnosti (Esempi 
delle letterature straniere) Zagreb, 1935 (1936?), da Kombol 
stesso curato, pubblica i seguenti passi della Divina 
Commedia: L’Inferno, Canti I, V, VI, (pp. 1-76 e 112-115); 
il Canto VII (pp. 1-66 e 97-130), il Canto IX (pp. 34-133), il 
Canto X (pp. 22-136), il Canto XXXII (pp. 124-139), il 
Canto XXXIII (pp. 1-90).  
La traduzione integrale della Divina Commedia fu 
pubblicata presso “Matica hrvatska”, Zagreb: Pakao 
(L’Inferno), 1948, Čistilište (Il Purgatorio), 1955 e Raj (Il 
Paradiso), 1960. Dopo la morte di Kombol, 1955, la parte 
incompiuta del Raj, dal XVIII al Canto XXXIII fu tradotta 
da Olinko Delorko e di nuovo da Mate Maras. 
La seconda edizione del Pakao è stata pubblicata nel 
1960, la terza nel 1963, tutte e due a Zagabria. Pakao è stato 
pubblicato anche a Belgrado nel 1959, 1961, e 1963, con 
una nota sull’autore di Eros Sequi.  
La seconda edizione dello Čistilište e la seconda 
edizione del Raj è stata pubblicata a Zagabria nel 1961. 
Nell’Opera Dante, Petrarca, Boccaccio, Izbor iz djela 
(D.P.B. Una scelta dalle opere), a cura di Frano Čale e Mate 
Zorić, Zagreb 1960, sono stati inclusi anche i passi della 
traduzione dantesca di Kombol, come pure nel libro Dante 
Alighieri; Izbor, (D.A. frammenti scelti) a cura di Glorija 
Rabac, Sarajevo 1959. 
 222 
Per quanto riguarda i metodi traduttivi, Kombol aveva 
aperto strade nuove tracciate prima da Tresić-Pavičić: 
raggiungere la forma e il contenuto della Commedia di 
Dante. Sulle sue traduzioni è stato scritto molto e molto 
positivamente (Deanović, Hergešić, Frangeš, Šoljan, 
Tomasović …).  
La distanza temporale e la “vicinanza dialettale” nella 
traduzione dei testi antichi 
L’intesa di Kombol con numerosi strati della lingua di 
arrivo dal Rinascimento in poi è evidente. 
Il fenomeno della distanza temporale ovvero il prestito 
del lessico rinascimentale ai fini della traduzione dei classici 
della letteratura italiana in croato è entrato a pieno titolo a 
far parte del patrimonio traduttivo proprio in virtù dell’eser-
cizio secolare, ma anche dell’operato traduttivo di Kombol, 
di Čale, di Tomasović, di Maroević, di Paljetak, di Maras, 
di Pavličić e di altri traduttori ancora. In tal senso i tradut-
tori contemporanei hanno completamente acquisito questo 
patrimonio prezioso. Il repertorio lessicale rinascimentale 
“gospoja” (donna), “lijepost” (bellezza), “ljuvena” (amoro-
sa, amata), “pojati” (cantare) … si è “sedimentato” in modo 
da non presentare più ostacoli alla comprensione, ma è 
necessario osservare che pure questo corpus, parzialmente, 
fa parte di un idioletto: principalmente quello raguseo323. 
                                                 
323  A proposito del patrimonio lessicale arcaico-raguseo o 
rinascimentale, applicato ai fini della traduzione, si veda la 
rivista “Dubrovnik”, n. 5, Matica hrvatska, Dubrovnik 1993, 
pp. 3-79, in cui Tomasović e Maroević presentano un’ampia 
scelta delle traduzioni poetiche di Čale. Vi si trovano versioni 
di Compiuta Donzella (seconda metà del secolo XIII); Cecco 
Angiollieri (1260 ca-tra il 1311 e il 1313); Giovanni 
Boccaccio (1313-1375); Angelo Poliziano (1454-1494); 
Jacopo Sannazaro (1456-1530); Sabo Bobaljević Glušac 
(1530-1585); Ugo Foscolo (1778-1827); Giacomo Leopardi 
(1798-1837); Giovanni Pascoli (1855-1912); Umberto Saba 
(1883-1957) e Grytzko Mascioni (1936-2003).  
 L’applicazione del lessico antico croato, in virtù della 
“vicinanza dialettale” del lessico raguseo e dell’uso frequente 
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La differenza tra le traduzioni precedenti di Dante e 
quella di Kombol rientra anche nell’ambito dell’uso della 
lingua letteraria di arrivo. I traduttori precedenti tendevano 
per lo più all’uso della lingua letteraria (di per sé impoverita 
delle “preziosità” lessicali), mentre Kombol, ottimo cono-
scitore di tutte le variazioni dialettali, in particolar modo 
dalmate e ragusee, presenta un ottimo risultato anche in 
virtù di questo fatto. Esemplificando il patrimonio lessicale 
preso in prestito dalla letteratura rinascimentale ragusea 
dobbiamo considerarlo pure come fonte preziosa di 
“ispirazione”. 
Già nella traduzione del Canto I dell’Inferno (Pakao) 
troviamo la conferma di quanto testé asserito. 
I versi 82-84 dell’Inferno dantesco sono i seguenti: 
 
O de li altri poeti onore e lume 
vàgliami ’l lungo studio e ’l grande amore 
Che m’ha fatto cercar lo tuo volume324. 84 
 
                                                                                          
nelle traduzioni dei testi antichi, come per es. “cavtjeti” per 
“cvjetati”=fiorire, p. 13; “ljubovnik” per “ljubavnik”=amante, 
p. 13; “sveđ” per “uvijek”=sempre, p. 13 e p. 17; “gospar” per 
“gospodin”=signore, p. 14; “lijepost” per “ljepota”=bellezza, 
p. 18, è stata ormai elevata a livello di una “scuola di 
traduzione”. 
 Ė interessante osservare che su un campione così storicamente 
significativo, dalla traduzione di Compiuta Donzella fino alla 
versione di Grytzko Mascioni, all’epoca ancora in vita, Čale 
usa il patrimonio lessicale antico comunque cum grano salis. 
A prescindere dal periodo storico del poeta e dalla “vicinanza 
dialettale”, ogni versione contiene due o al massimo tre 
“prestiti” da tale patrimonio. 
 Lo stesso procedimento vale anche per la recente poesia, in 
particolare nella composizione del sonetto. Nel volume 
Sonetna struka (Il mestiere del sonetto), Hrvatska sveučilišna 
naklada, Zagreb 1992, il poeta Maroević “semina” qua e là 
proprio questo patrimonio antico: “otajan” per “tajan” = segre-
to, p. 8; “jur” per “već” = ormai, diggià, p. 10; “u versih 
pojem” per “stihovima pjevam” = canto in versi, p. 10; 
“zvonjelice” per “sonet” = sonetto, p. 10 ... 
324 Dante Alighieri, La Divina Commedia, L’Inferno … op. cit., 
p. 33. 
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Nella traduzione di Kombol riecheggia “l’intonazione” 
dell’antica poesia ragusea. 
 
Ti, što si svjetlost pjesnika i glava, 82 
 nagradi ljubav, koju za te gojih, 
 i tvoj mi spjev u ruke dáva325! 
 
Nel suo saggio, Radovan Vidović trova la relazione di 
Kombol con il poeta Ranjina il quale, a sua volta, ebbe a 
definire due poeti ragusei, Šiško Menčetić e Đore Držić, la 
prima luce della nostra lingua (“prva svitlost našega 
jezika”). La solennità dell’incipit della terzina (Ti, što si 
svjetlost pjesnika i glava), nella traduzione croata contiene 
in sé l’incipit solenne dell’esclamazione di Dante O de li 
altri poeti onore e lume ed è a pieno titolo equivalente, per 
forma e contenuto, al suo originale. 
Anche il verbo transitivo “gojiti”, “gojih” (serbare, 
coltivare) deriva dalla stessa cerchia letteraria e preannuncia 
l’uso del passato remoto mediante il quale Kombol ottiene 
l’aderenza alla metrica italiana. Lo stesso vale per l’uso del 
presente del verbo “davati” (dare): dáva invece di “daje”. 
Il verso 120 del Canto II dell’Inferno, /che del bel monte 
il corto andar ti tolse/326, nella traduzione komboliana rivela 
invece la presenza del dialetto čakavo antico: /kojim se 
pravce uz brijeg divni grede/327. 
Nella traduzione di Kombol il termine “grede” è stato 
usato più volte. Si tratta della forma lessicale esistente 
tuttora nel dialetto čakavo attuale, ma i monumenti scolpiti 
in pietra lo confermano addirittura dal XIII secolo 
(Vidović). 
L’uso dei vari dialetti della lingua croata, definibili come 
“vicinanza dialettale” in quanto fonte inesauribile del patri-
monio lessicale attuale, è sempre più presente nella tradu-
zione proprio in virtù della sua ricchezza lessicale e della 
                                                 
325 Dante Alighieri, Božanstvena komedija, Pakao … op. cit., 
p. 14.  
326 Dante Alighieri, La Divina Commedia, L’inferno … op. cit., 
p. 54. 
327 Dante Alighieri, Božanstvena komedija, Pakao … op. cit., 
p. 20. 
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sua attualità. Tale lessico “misto” servirà alla soluzione di 
alcuni problemi traduttivi talvolta insormontabili: traduzio-
ne delle opere letterarie che a tratti contengono passaggi 
scritti in dialetto328.  
                                                 
328 La traduzione delle opere letterarie contemporanee di Saba, di 
Pasolini, di Magris in croato presenta proprio questi 
procedimenti in virtù della versione pionieristica di Čale.  
 La Mostra (Izložba), scritta da Magris con una prevalenza di 
dialetto triestino, ma non solo, è stata presentata al pubblico 
croato con un “mix” di dialetti čakavo e kajkavo per ottenere 
quell’argot particolare proposto dall’originale. Quest’opera è 
stata pubblicata a Fiume nel 2005, presso l’editore ICR. La 
traduzione è di Lj. Avirović e T. Maroević. Nell’elaborarla è 
stato molto utile consultare anche il volume Fijumanski idiom 
(L’idioma fiumano), a cura di Iva Lukežić, ICR, Rijeka 1999. 
Si tratta del primo volume della collana “Biblioteke Dometi” 
nella quale sono raccolti i saggi storici sulla parlata popolare 
diffusa nelle zone di Fiume e oltre, ovunque si parli “il 
fiumano”. Detto volume contiene il saggio di Józef (Giuseppe) 
Bergoffer, nato a Budapest nel 1859 e morto a Fiume nel 
1896. Il suo testo Prinosi proučavanju fijumanskog dijalekta: 
gramatiòka rasprava (Contributi allo studio del dialetto 
fiumano: dispute sulla grammatica), fornisce un ricco fondo di 
soluzioni grammaticali mutuate nel fiumano dal dialetto istro-
veneto, che nello stesso tempo, “leggermente storpiate”, 
possono vivere in una traduzione in croato. Il dialetto fiumano, 
parimenti allo čakavo, è noto a una larga cerchia di lettori. Tr. 
dall’italiano di Irvin Lukežić, pp. 7-35. 
 Nello stesso volume del dialetto fiumano scrive anche 
l’etnologo e storico Guido Depoli (1878-1950), che nel suo 
contributo O fjumanskom dijalektu (Del dialetto fiumano) 
sostiene quanto in base a pochi reperti linguistici fiumani si 
possa dedurre come già nel XV secolo il dialetto a Fiume 
portava le caratteristiche dell’istro-veneto. Però, a causa degli 
intensi rapporti tra la città di Fiume e la provincia delle 
Marche, visti i pochi rapporti di Fiume con la Serenissima, il 
dialetto fiumano potrebbe essere qualificato di tipo roma-
gnuolo (p. 37). La tr. dall’italiano di questo saggio è di 
Stanislav Gilić, pp. 36-49. 
 La ricca tradizione di “mescolanza” del dialetto endogeno (il 
čakavo) con la lingua standrad, con i dialetti della Dalmazia e 
con i dialetto esogeno testé descritto, autorizzano i traduttori a 
prestiti del genere.  
 Della traduzione del dialetto con dialetto si è scritto poco e 
prevalentemente con notevole scetticismo. Ma recenti studi 
 226 
Lessemi o sintesi verbali come “falše” (falso), “oči” 
(padre), “vre bi” (potrebbero già), “bogec” (poveraccio), 
“vavik” (sempre, da sempre) sono di facile e immediata 
decifrabilità. 
L’applicazione dei dialetti per il ripoetare è di spontanea 
comprensione a tutti gli strati della fruizione e si presenta 
sempre di più come un valido “fondo” traduttivo. 
Nel saggio testé menzionato Košutić ebbe a consultare 
34 traduzioni in diverse lingue europee.  
I metodi e i risultati dei traduttori croati delle due poesie 
vengono confrontati con quelli francesi (15) e russi (9), 
quali rappresentanti di due tradizioni diverse. Il problema è 
stato osservato nel suo aspetto formale, semantico e 
stilistico.  
                                                                                          
delle traduzioni dimostrano come proprio il dialetto misto ad 
altri elementi della lingua d’arrivo possono essere una buona 
soluzione. Naturalmente, nel caso di una traduzione, il dialetto 
in questione deve essere opportunamente “mascherato” e 
plasmato, deve essere pressoché irriconoscibile. Come tale, 
concorre alla “creazione” di un nuovo linguaggio utile soltanto 
ai fini della traduzione. 
 Che il dialetto possa essere un espediente valido ai fini della 
traduzione lo dimostra anche la recente pubblicazione del testo 
biblico Cantico dei Cantici tradotto integralmente in dialetto 
čakavo, misto ad altri elementi della lingua standard. I due 
traduttori, Drago Orlić e Daniel Načinović, tutti e due poeti 
istriani contemporanei, nel 2003, hanno pubblicato, per i tipi 
dell’Errata Corrige di Parenzo, la loro versione intitolata 
Kanat vrhu svih kanti. L’introduzione firmata da Orlić (pp. 6-
13) è un ottimo vademecum per i traduttori contemporanei dei 
testi antichi. La prefazione contiene le dichiarazioni sulle 
scelte traduttive ispirate alle versioni “più serie” ovvero quelle 
da tempo canonizzate e poeticizzate, ma afferma che “quelle 
altre” sono più vivaci, più chiare, e forse anche più vicine alla 
“verità fabulistica” (p. 10). 
 Parimenti alla traduzione di Čale della canzone Aï faux ris, 
pour quoi traï aves, anche questa traduzione del Cantico dei 
Cantici, autorizza i futuri traduttori delle opere caratterizzate 
da una notevole distanza temporale a un uso “calibrato” del 
patrimonio lessicale, definito come “vicinanza temporale”, 
proprio in virtù dell’immediata comprensione a tutti i livelli 
della fruizione. 
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A titolo paradigmatico della traduzione mediante l’uso 
dei dialetti, la studiosa presenta la versione di Frano Čale 
risolta con l’uso dei tre dialetti croati. 
L’esempio esaminato nel saggio è rappresentato dalla 
canzone tradotta poche volte e di incerta attribuzione Aï 
faux ris, pour quoi traï aves. Il testo impone la questione di 
un’espressione trilingue (francese/provenzale, latina e 
italiana) e tale difficoltà dal lato teorico viene analizzata su 
tre interpretazioni concrete – una tedesca (R. Zoozmann 
1908), una francese (A. Pézard 1976) e una croata (F. Čale 
                                                 
 A proposito degli studi delle opere dialettali si veda anche La 
letteratura dialettale in Italia di P. Mazzamuto, Annali della 
Facoltà di Lettere e Filosofia dell’Università di Palermo, 
Palermo 1984, come pure Poesia dialettale dal Rinascimento 
a oggi, di G. Spagnoletti e C. Vivaldi, Garzanti, Milano 1991, 
2 voll.  
 Che tradurre le poesie dialettali con un altro dialetto sia 
diventato un fenomeno sempre più attuale e non ritenuto come 
“operazione da non fare”, per non suscitare nel lettore un 
processo di trasmissione dalle connotazioni geografiche errate, 
lo si desume pure dal recentissimo Convegno triestino, negli 
Atti del quale il poeta americano di adozione triestina, Gerald 
Parks, chiosa sulla necessità della ricerca di un equivalente 
dialettale in inglese, un dialetto “non dialetto”. Negli Atti di 
detto Convegno Parks ha pubblicato le proprie versioni delle 
poesie di Virgilio Giotti, Biagio Marin, Giacomo Noventa e 
Luigi Oliviero. Nel suo saggio intitolato Dialect Poems from 
Northern Italy in English: a Brief Sample, G. Parks chiosa 
sulle possibilità della lingua inglese nell’assorbimento dei 
dialetti italiani scrivendo letteralmente che: “Several points 
schould be underlined here: (1) such a ‘dialect’ is derived 
from, and is a socially inferior form of, standard English; (2) 
this ‘dialect’ has non geographical connotations, but is 
considered typical of a certain social class; (3) this ‘dialect’ is 
not spoken by the author who records it; (4) this ‘dialect’ is 
considered incapable of serious literary expression”. Distin-
guendo il dialetto inventato dagli autori americani, consideran-
dolo adatto ai fini della “serious poetry” il poeta Parks 
efficacemente dimostra, in modo teorico e pratico, una delle 
possibilità della traduzione del dialetto con dialetto. Parks, in 
Studi in ricordo di Carmen Sánchez Montero, a cura di 
Graziano Benelli e Giampaolo Tonini, Università degli Studi 
di Trieste, SSLMIT, DSLIT, Trieste 2006, 2 voll., pp. 329-
336. 
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1976). Un’attenzione particolare è dedicata all’interessante 
sperimento del traduttore croato, che fornisce la versione in 
tre idiomi dialettali: čakavo, kajkavo, e štokavo.  
La canzone Aï faux ris, pour quoi traï aves è stata 
attribuita a Dante. Come tale è più interessante dal punto di 
vista traduttologico che da quello del valore poetico. 
Traduttologico perché pone gli autori della versione dinanzi 
a un problema di difficile scelta: tradurre con dialetti della 
lingua di arrivo o “inventare” un “idioma nuovo” composto 
da una specie di “mix” della lingua e dei suoi dialetti. 
La canzone va annoverata al genere del contrasto o 
descort d’amor, coltivata nella poesia provenzale del XIII 
secolo, ed è contraddistinta dalla variazione virtuosa dei 
versi in diverse lingue, per fornire un segno formalmente 
raffinato al “disordine” che l’amore fallace suscita nel cuore 
del poeta. La canzone di Dante ha una struttura impeccabile: 
3 strofe rimate ABC BAC o Dee dFF + un’aggiunta, il 
congedo. Dai complessivi 44 versi, 14 risultano in francese 
(provenzale) e rispettivamente 15 in latino e italiano.  
Per illustrare come funziona il metodo traduttivo di Čale, 
Košutić riporta la prima strofa della canzone Aï faux …, che 
ha la seguente forma: 
 
Aï faux ris, pour quoi traï avés  
OCULOS MEOS? ET OUID TIBI FECI, 
che fatta m’hai oosì spietata fraude?  
IAM AUDIVISSENT VERBA MEA GREC!  
E selonch autres dames vous savés 
che ’ngannator non è degno di laude. 
Tu sai ben corne gaude  
MISERUM EIUS COR QUI PRESTOLATUR:  
je li sper anc, e pas de moi non cure.  
Ai Dieus quante malure  
ATQUE FORTUNA RUINOSA DATUR  
a colui che, aspettando, il tempo perde,  
né già mai tocca di fioretto il verde!329 
 
                                                 
329 In Košutić, Dante e il mondo slavo … op.cit., p. 305. 
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La versione di Čale, nella quale il traduttore va alla 
ricerca della soluzione equivalente per tutti e tre gli idiomi, 
si presenta molto interessante dal punto di vista traduttivo e 
la sintonia di Čale con Kombol si palesa in modo notevole. 
Da ottimo traduttore della lirica classica italiana, Čale così 
commenta la propria scelta: 
 
Il carattere interessante di questa canzone attribuita a 
Dante non va ricercato nel contenuto convenzionale 
della donna crudele, ma nel fatto che i suoi versi sono 
scritti in tre lingue, l’italiano, latino e francese … 
Poiché la lingua croata nella sua tradizione letteraria 
e parlata contiene lo štokavo, il čakavo e il kajkavo è 
stato possibile tradurre i versi italiani con lo štokavo, 
i versi latini con il kajkavo e quelli francesi con 
l’idioma čakavo letterario330. 
 
La questione della scelta del dialetto per la traduzione 
rimane un punto ancora più interessante. Lo štokavo si 
trasformerà, alla pari del toscano in Italia, nello standard 
della lingua letteraria e il nesso parallelo anche in questo 
punto ha la sua giustificazione. Il čakavo che “conferisce la 
voce” alla lingua francese (in Dante comunque un francese 
parlato dagli italiani, piuttosto franco-veneto331) sostituisce 
degnamente la lingua “francese” di Dante, mentre il 
kajkavo, che avrebbe dovuto rappresentare adeguatamente 
la lingua latina, secondo Košutić rimane un punto da 
discutere. Il latino “di color biblico” di Dante avrebbe 
                                                 
330 In Čale-Zorić, Dante Alighieri, Djela (I) … op. cit., pp. 658-
659. Letteralmente: “Zanimljivost ove kancone pripisane 
Danteu svakako ne treba tražiti u konvencionalnom sadržaju o 
nemilosnoj gospi, nego u tome što su njezini stihovi napisani 
na trima jezicima, talijanskom, latinskom i francuskom … 
Budući da hrvatski jezik i u književnoj i u govornoj tradiciji 
obuhvaća štokavski, čakavski i kajkavski govor, bilo je 
moguće da se talijanski stihovi prevedu u štokavskom, latinski 
u kajkavskom, a francuski u čakavskom književnom govoru 
hrvatskom”. 
331 Ibidem, p. 306. Secondo Košutić definito così da Gianfranco 
Contini.  
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dovuto secondo la studiosa avere la veste dell’antica lingua 
della chiesa (il protoslavo) o il glagolitico croato.  
Nella scelta della parlata kajkava si cela invece il 
postulato sulla leggibilità e sulla fruizione del testo tradotto. 
Se Čale avesse applicato il protoslavo, avrebbe limitato la 
fruibilità della sua traduzione a un gruppo ristretto dei 
lettori, e non è del tutto scontato che sia il protoslavo sia il 
glagolitico croato sarebbero stati adeguati nella trasmissione 
della complessità linguistica del testo in latino.  
Invece, anche questa volta Čale ha fatto una molteplice 
operazione didattica e traduttiva: seguendo l’originale verso 
dopo verso e variando gli idiomi, ha fornito una versione 
magistrale anche dal punto di vista metrico, della struttura 
delle rime e della loro complicata disposizione. Il verso 
possiede una fruibilità immediata e serve, soprattutto ai 
traduttori, come una linea guida quando si trovano dinanzi 
al difficile problema, mai risolto fino in fondo, della 
traduzione di un testo scritto con variazioni dialettali. 
La soluzione di Čale ha la seguente forma e si presenta 
come diffrazione lessicale molto efficace: 
 
O falši smihu, zač privaril moje 
TI OČI JESI? KAJ TI VČINIL JESEM, 
da nesmiljeno obmanu me tako? 
VRE BI I GRKI ČULI MOJIH PESEM. 
I znate, kakor mne druge gospoje, 
da varalicu hvalit nije lako. 
Ti dobro znadeš kako 
BOGEC KI ČEKA VU SRCU VUŽIVA: 
vavik je čekam, a za me ne haje. 
O Bože ča se daje 
FORTUNA HUDA I NESREČA ŽIVA 
onom što vrijeme čekajući trati, 
ne moguć nikad ni pupoljak brati332. 
 
I diversi registri (le tre lingue della canzone) risultano 
perfettamente leggibili: sono comprensibili alla prima 
lettura e “fanno scuola” di traduzione. 
                                                 
332 Ibidem, p. 306. 
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Un altro tipo di “vicinanza” o leggibilità immediata è 
riscontrabile nei testi di partenza che presentano passi di 
letture sacre o delle preghiere. 
Ai fini della traduzione i problemi sono affini: le 
soluzioni vanno cercate nell’immediata “citazione” delle 
preghiere. 
I primi 24 versi del Canto XI del Purgatorio, in cui si 
trovano incorporate le preghiere e i passi biblici (Padre 
Nostro), saranno risolti con tecniche simili anche nella 
traduzione komboliana in croato. 
L’originale di Dante ha la seguente forma: 
 
O Padre nostro, che ne’ celi stai, 
non circunscritto, ma per più amore 
ch’ai primi effetti di là su tu hai, 3 
laudato sia ’l tuo nome e ’l tuo valore 
da ogne creatura, com’è degno 
di render grazie al tuo dolce vapore. 6 
Vegna ver’ noi la pace del tuo regno, 
ché noi ad essa non potem da noi, 
s’ella non vien, con tutto nostro ingegno. 9 
Come del suo voler li angeli tuoi 
fan sacrificio a te, cantando osanna, 
così facciano li uomini de’ suoi. 12 
Dà oggi a noi la cotidiana manna, 
sanza la qual per questo aspro diserto 
a retro va chi più di gir s’affanna. 15 
E come noi lo mal ch’avem sofferto 
perdoniamo a ciascuno, e tu perdona 
benigno, e non guardar lo nostro merto. 18 
Nostra virtù che di legger s’adona 
non spermentar con l’antico avversaro, 
ma libera da lui che sì la sprona. 21 
Quest’ultima preghiera, segnor caro, 
già non si fa per noi, ché non bisogna, 
ma per color che dietro a noi restaro”333. 24 
 
                                                 
333 Dante Alighieri, La Divina Commedia, Il Purgatorio … op. 
cit., p. 213. 
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La traduzione di Kombol Čistilište, pjevanje XI, 1-24334, 
è stata risolta in questa maniera:  
 
Oče naš što na nebesih stojiš, 
 ne stegnut, nego zbog ljubavi veće 
 što je spram svojih prvenaca gojiš, 
 
hvaljena budi moć i ime tvoje 4 
 od svih stvorenja, ko što se dostòjî 
 da tvom se slatkom dahu hvala poje. 
 
Nek dođe k nama mir tvog carstva koji 7 
 nećemo, makar starao se svako, 
 ne dođe l’ sam, iz sila steći svojih. 
 
Ko anđeli što svoju volju lako 10 
 žrtvuju tebi pojući hosana, 
 i ljudi nek sa svojom čine tako. 
 
Neka nam daždi svakidašnja mana, 12 
 jer tko se u toj pustinji i trudi 
 taj nazaduje, manjka l’mu ta hrana. 
 
I kao mi što praštamo što ljudi 16 
 skriviše nama, i ti blag oprosti 
 te nas po slaboj zasluzi ne sudi. 
 
Vrlinu našu, nedoraslu zlosti, 19 
 ne daj da kušnje đavolove zgase, 
 već je od njegve čuvaj lukavosti. 
 
Gospode mili, to posljednje za se 22 
 već ne molimo, jer ne treba danas, 
 već da se oni što ostaše spase. 
 
La sapiente e misurata applicazione degli arcaismi, 
prevalentemente in uso nei canti sacri delle antiche preghie-
re di penitenza croate, “poje”, “pojući” dal “pojati” (cantare, 
canta, cantando,), “hosana” (osanna), “zlosti” da “zlost” 
(malinità, cattiveria), conferisce a questo passo la dignità 
                                                 
334 In Čale-Zorić, Dante, Djela (II) … op. cit., pp. 244-245.  
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del “registro ecclesiastico” e nello stesso tempo conferma la 
coerenza nella tecnica traduttiva di Kombol. 
A proposito di questo passo dantesco, una chiosa 
interessante per valutare la tecnica di traduzione-adattamen-
to di Dante si legge nel volume Dante Alighieri traduttore 
di Massimiliano Chiamenti335. L’autore conferisce alle sette 
terzine del Purgatorio un valore paradigmatico per tutte le 
possibili modulazioni e tecniche della traduzione:  
 
O Padre nostro, che ne’ cieli stai, 
non circunscritto, ma per più amore 
ch’ai primi affetti di là sù tu hai, 
 laudato sia ’l tuo nome e ’l tuo valore 
da ogne creatura, com’è degno 
di render grazie al tuo dolce vapore. 
Vegna ver’ noi la pace del tuo regno, …336 
 
L’incipit di questo canto assume un valore quasi 
epigrafico, posto a simbolo dell’intero poema. Chiamenti 
“segmentizza” l’intero testo del Padre nostro di ascendenza 
evangelica, applicato da Dante, e analizza il metodo di 
adattamento traduttivo: 
 
Il procedimento traduttivo o “adattativo” di Dante 
comincia (v.1) con una citazione immediatamente 
riconoscibile, O Padre nostro, per proseguire poi nel 
secondo emistichio con una leggera intensificazione 
semantica (lexical substition della voce verbale) e 
stilistica (lo structure shift che depone il verbo in 
clausola) che porta qui es in caelis a che ne’ cieli 
stai337. 
 
La traduzione kombliana “Oče naš što na nebesih 
stojiš … rientra perfettamente in questo tipo di metodo 
adattato, proposto da Dante Alighieri, e assurto anche in 
                                                 
335 Massimiliano Chiamenti, Dante Alighieri traduttore, Collana 
“Studi danteschi”, Le lettere, Firenze 1995. 
336 In Chiamenti, Dante Alighieri traduttore … op. cit., p. 115. 
337 Ibidem, p. 116. 
 234 
Croazia allo standard traduttivo in virtù della versione di 
Mihovil Kombol. 
Nel Purgatorio di Dante, vv. 139-147 338 , il famoso 
trovatore provenzale Arnaut Daniel è l’unico personaggio 
d’oltremondo che non pratichi la lingua del poema che lo 
ospita. Si esprime in provenzale. 
 
 El cominciò liberamente a dire: 
“Tan m’abellis vostre cortes deman, 
qu’ieu no me puesc ni voill a vos cobrire. 141 
 Ieu sui Arnaut, que plor e vau cantan; 
consirós vei la passada folor, 
e vei jausen lo joi qu’esper, denan. 144 
 Ara vos prec, per aquella valor 
Que vos guida al som de l’escalina, 
sovenha vos a temps de ma dolor!” 147 
 
La soluzione di Kombol in questo passo è seguente339: 
 
On poče prosto: “Ljubazni vaš prijem 139 
 toliko mi u mojem srcu godi, 
 da nit se hoću kriti niti smijem. 
 
Ja sam Arnaut što uz plač i pjev hodi; 142 
 zamišljen vidim prošlu ludost sada, 
 radosti kličuć što će da se rodi. 
 
I zaklinjem vas snagom što je rada 145 
 do vrha stuba vodit vas da biste 
 na vrijeme mojeg sjetili se jada!” 
 
Purtroppo, lasciare l’originale provenzale in questa 
traduzione era impossibile, poiché il lettore croato non 
avrebbe avuto possibilità di decifrarlo senza una nota 
esplicativa. A differenza di Čale nella versione dell’Aï faux 
ris, pour quoi traï aves, Kombol non ha optato per una 
soluzione alternativa, bensì ha tradotto dal provenzale come 
se fosse l’italiano. Il motivo della sua scelta probabilmente 
                                                 
338 Dante Alighieri, Il Purgatorio, op. cit., p. 489. 
339 Dante Alighieri, Čistilište, op. cit., p. 333. 
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si cela nella ricerca del ritmo poetico, nonché nella coerenza 
del metodo applicato. 
 
A proposito delle traduzioni komboliane, Luko Paljetak 
ha tentato di svelare quale potrebbe essere la sua teoria tra-
duttiva. Nel saggio intitolato La teoria traduttiva di 
Kombol340 Paljetak avverte subito il lettore sulla necessità di 
porre il termine (“la teoria traduttiva di Kombol”) tra 
virgolette, semplicemente perché Kombol una simile teoria 
non l’aveva mai scritta. In effetti non esiste alcuna traccia 
scritta da Kombol a proposito del suo sistema di traduzione, 
ma la si deve cercare all’interno di altri saggi e ricostruire 
attraverso la sua traduzione integrale della Divina Comme-
dia. In tal senso, Paljetak propone una “teoria geometrica” 
puramente ipotetica, elaborata in forma di tre schemi, che 
non prescinde da tutti gli elementi utili per la ricostruzione 
di quella di Kombol: dall’inizio dell’opera traduttiva al 
risultato finale.  
Più che per effetto di una giocosa scommessa 341  alla 
quale è stato attribuito l’impulso iniziale per la traduzione 
della Divina Commedia, Gavella sostiene che Kombol, oltre 
alla già affermata sintonia con Goethe, sentiva a perfezione 
 
… l’universalità di Dante, la sua importanza domi-
nante nello sviluppo della letteratura mondiale, l’idea 
e il nesso delle visioni del mondo dantesche con la 
realtà, nonché la sua morale e la vivacità dello stile, 
[che] corrispondevano perfettamente al temperamen-
to di Kombol, e possono essere annoverati tra i moti-
vi che fecero quel compito così vicino al traduttore. 
Sarà anche la difficoltà di questo compito a spronare 
le sue ambizioni, le sua virtuosità traduttiva 342. 
                                                 
340 L. Paljetak, Kombolova teorija prijevoda, in Mihovil Kombol, 
književni povjesničar, kritičar … op. cit., pp. 487 (223)-500 
(236). 
341 B. Gavella, Mihovil Kombol – Biografski portret (M.K. - 
Ritratto biografico), “Republika”, XI/1955, vol. II, n. 11-12, 
pp. 967-968. 
342  Ibidem, p. 969. Letteralmente: “Danteova univerzalnost, 
njegovo dominantno značenje u razvoju svjetske književnosti, 
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La ricostruzione del metodo traduttivo di Kombol, per 
mano di Paljetak, parte dal presupposto che nonostante le 
precedenti e numerose traduzioni del poema dantesco, non 
si era ancora giunti a una soluzione che riportasse “ordine” 
nell’endecasillabo in croato. La motivazione si racchiude 
nell’ambito del culturale e del sociologico, e questi due 
moventi potrebbero essere i principali per far intraprendere 
a Kombol la strada della nuova versione della Commedia. 
Ma nell’affermare che i risultati di Kombol sono davvero 
eccellenti, Paljetak annovera altri elementi importanti dei 
quali le teorie discutono raramente: la totale sintonia del 
traduttore con l’autore e la perfetta conoscenza delle 
potenzialità della lingua d’arrivo. 
 
Nelle dispute traduttologiche, quelle precedenti o 
quelle recenti, [di ciò] si discute poco o non si discute 
affatto. Nell’intento di proporre i principi secondo i 
quali bisogna tradurre, che in ogni caso vanno 
osservati, questo particolare viene in un certo senso 
dimenticato …343. 
 
La simbiosi tra il poetare di Dante e il procedimento 
traduttivo di Kombol va dunque cercata prima e soprattutto 
nel patrimonio culturale umanistico e rinascimentale, nella 
sfida del traduttore con se stesso e nella fiducia che lui 
poneva nella propria madrelingua. Questo fatto risulta anche 
dalla recensione della traduzione dell’Inferno che Ivo 
Hergešić pubblica nel 1949 sulla rivista “Hrvatsko kolo”: 
 
La versione dell’Inferno, l’opera di Kombol, non è 
soltanto un successo del traduttore, il quale con 
quest’opera ha dato testimonianza della propria 
                                                                                          
povezanost njegovog idejnog gledanja i moralnog ocjenjivanja 
s realnošću, a uz to realistička živahnost njegovog stila, 
odgovarajući u velikoj mjeri i Kombolovom vlastitom 
temperamentu, bili [su] motivi, koju su baš tu zadaću učinili 
Kombolu tako blizom. Bit će da je uz to i težina te zadaće 
izazivala njegovu ambiciju, njegov prevodilački virtuozitet”.  
343 L. Paljetak, Kombolova teorija prijevoda, in Mihovil Kombol, 
književni povjesničar, kritičar … op. cit., p. 488 (224). 
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capacità, ma è anche un successo della lingua lettera-
ria croata la quale ha raggiunto quel grado a cui 
invano tendevano i nostri poeti risorgimentali del 
secolo passato344. 
 
Pur tuttavia una delle testimonianze precoci (1938) 
scritte da Kombol a proposito della vicinanza delle due 
culture (italiana e croata) in fatto di traduzione, delucida in 
modo netto quello che sarà il segreto del suo “modello” di 
traduzione. Si tratta un’altra volta del legame stretto tra i 
mezzi d’espressione suoi e quelli plasmati dai tempi 
precedenti.  
Già nel 1938, nella rivista “Gundulićev zbornik” 
(Miscellanea di Gundulić), Kombol così scrive: 
 
Come risultato di una simbiosi del sangue e della 
cultura, i nostri poeti della costa importavano nella 
letteratura croata, a cominciare dalla fine del secolo 
XV, una duplice sensibilità: sensibilità per la bellezza 
e per la diversità delle forme rinascimentali italiane, 
nonché la sensibilità per le raffinate possibilità 
d’espressione della delicata e melodiosa lingua dei 
croati della costa, lingua che già in quel periodo non 
fu grezza, poiché fin dalla fine del Medioevo essa 
aveva raggiunto un alto grado di elasticità e di 
espressività per poter essere modellata nell’esprimere 
senza sforzo le forme più raffinate della nuova 
produzione letteraria345. 
                                                 
344  I. Hergešić, in “Hrvatsko kolo”, II/49, n. 2-3, pp. 605 e 
successive. Letteralmente: “Kombolov prijevod Pakla ne 
smatramo samo uspjehom prevodioca, koji je tim djelom 
zasvjedočio što umije, nego i uspjehom hrvatskoga književnog 
jezika, koji se dovinuo onog stupnja, za kojim su naši 
preporoditelji u prošlome stoljeću uzalud težili”.  
345  M. Kombol, Jedna Gundulićeva baština (Un’eredità di 
Gundulić), in “Gundulićev zbornik”, MH, MCMXXXVIII, 
p. 122. Letteralmente: “Kao posljedicu krvne i kulturne 
simbioze unosili su naši primorski pjesnici od kraja 15. 
stoljeća u hrvatsku književnost dvostruku osjetljivost: 
osjetljivost za ljepotu i raznolikost talijanskih renesansnih 
oblika i osjetljivost za izražajne mogućnosti u mekom i 
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Occupandosi della musicalità della lingua d’arrivo in 
Kombol, Paljetak sottolinea di come Kombol fosse 
cosciente dell’amore che i suoi predecessori coltivavano nei 
confronti delle rime, delle elisioni e dell’endecasillabo. La 
chiarezza, la solidità e il desiderio di trasmettere il 
linguaggio umano sono le dominanti della Commedia di 
Dante. Lo stesso si può dire del desiderio di Kombol nel 
momento della sua tensione traduttiva (Paljetak). 
Alla fine del suo lungo saggio Paljetak (da studioso e 
traduttore) propone un esperimento alquanto inusuale. 
Cosciente di tutte le difficoltà che il traduttore Kombol 
doveva affrontare nel momento in cui ripoetava da una 
lingua prevalentemente verbale, specie nel momento della 
creazione della terza rima, lo studioso presenta in modo 
grafico un’ipotetica “teoria della traduzione” di Kombol, 
valida pure quale teoria della traduzione in genere346: 
 
Il problema della traduzione letteraria, vista la prero-
gativa di base – la fedeltà all’originale – potrebbe 




Schema I (Posizione iniziale dell’osservazione).  
                                                                                          
melodioznom jeziku primorskih Hrvata, koji u to doba nije 
više bio književni nevježa, jer je već pred kraj srednjega vijeka 
postigao tolik stepen izrazne gipkosti, da se pod vještim perom 
bez sile mogao priljubiti bogatijim oblicima novoga 
književnog stvaranja …”. 
346  L. Paljetak, Kombolova teorija prevođenja, in Mihovil 
Kombol, književni povjesničar, kritičar … op. cit., pp. 498 
(234)-499 (235).  
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Legenda: O – originale 
 IP – traduzione ideale 
 P – traduzione 
 A – centro del cerchio P 
 B – centro del cerchio IP 
 C – centro del cerchio O 
 
D – punto della tangente nel centro del vettore c, c1, che 
collega i punti B e C. 
a – direzione del moto del punto A verso il punto B, che 
riflette il desiderio dell’autore della traduzione di 
raggiungere IP, cioè la traduzione ideale ovvero la 
trasposizione ideale. Il moto del punto A (come pure il 
suo arresto) è possibile in pieno all’interno dello 
spazio ABD, mentre all’interno dello spazio ACD è 
altrettanto possibile fino all’impossibile convergenza 
dei punti A e C, poiché in tal caso non si potrebbe 
parlare più della traduzione. Il movimento del punto A 
è possibile anche all’interno dell’intero spazio del 
cerchio IP, come pure al di fuori di esso, fino a che la 
circonferenza del cerchio P e del cerchio IP non si 
toccano almeno in un punto. Allo stesso modo è 
possibile il moto di ogni excentro del cerchio P 
all’interno dei due spazi nominati. 
a1 – moto ipotetico del punto A 
b – moto del punto A che risulta con la situazione 
presentata nello SCHEMA II, sempre che si sia 
verificato il moto c, ovvero il moto del punto B verso 
il punto D 
c – moto del punto B verso punto D – moto ideale di IP 
verso O 
c1 – moto ipotetico del punto B verso i punti D e C, 
praticamente impossibile 
 
SCHEMA II (presenta, pare, la posizione ideale 
possibile del punto P in riferimento a O e IP, che è 
nello stesso tempo il traguardo estremo della 
traduzione, raggiunto da Kombol nella sua traduzione 
dell’Inferno e del Purgatorio.  
La parte centrale (a righe orizzontali) dello schema II 
si riferisce ai segmenti della traduzione che 
contengono tutti gli strati dell’originale. 
A sinistra della parte centrale – rigato verticale – 
stanno le parti della traduzione che rispecchiano lo 
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spirito dell’originale, ma non rispecchiano tutti gli 
strati dell’originale. 
A destra della parte centrale – rigato obliquo – stanno 
le parti della traduzione che non hanno correlazione 
con l’originale, ma non intaccano né lo spirito né lo 
stile dell’originale. 
In cima e in fondo – in neretto – stanno le parti della 
traduzione che non hanno alcun nesso con l’originale. 
Il moto del punto B verso il punto D rappresenta il 
livello della traduzione ideale, della perfezione nella 
traduzione.  
Il moto del punto B verso il punto D e verso il punto 
C è puramente ipotetico, poiché in tal caso, nel 
momento in cui il punto B si sovrapponga al punto C, 





Il numero di combinazioni possibili, vale a dire di 
rapporti possibili dei tre cerchi – P, IP e O – in 
relazione al possibile moto del punto B verso C e E, 
come verso ogni punto interno al triangolo BCE, al 
quale si riferiscono, come prima, i rapporti e i moti di 
ogni punto dell’excentro del cerchio IP, non è 
matematicamente calcolabile e rappresenta in pratica 
le innumerevoli varianti traduttive della stessa opera 
(da parte dei diversi traduttori) e addirittura dello 






Cosciente della possibile imperfezione nella presentazio-
ne grafica (o geometrica) di un operato traduttivo, Paljetak 
si inserisce nella moltitudine di studi eseguiti sulla traduzio-
ne komboliana della Commedia. 
Nell’analisi di tale traduzione anche Vidović (1965) ave-
va usato il “linguaggio matematico”. L’indice positivo, vale 
a dire la traduzione totale, è stato da lui sistemato in base ai 
seguenti criteri: 
a) conservazione della costante ritmica nella decima 
sillaba; 
b) conservazione dei motivi sulle sillabe 10, 4 oppure 6; 
c) conservazione delle vocali di Dante; 
d) fedeltà al pensiero poetico dell’originale347. 
 
Mediante un’analisi di questo tipo, eseguita con metodo 
comparativo, Vidović conclude che Kombol rimane il primo 
traduttore a raggiungere la perfezione e a rispecchiare tutti 
gli elementi dell’originale. Egli non ha sacrificato nulla 
dall’originale: né strofa, né ritmo, né rima. Ha conservato 
tutti gli accenti ritmici sulle sillabe 10, 4 e 6. Per tutte le 
caratteristiche ritmiche del suo endecasillabo, Kombol 
rimane il più vicino all’originale di Dante.  
Fedele a un’eredità così illustre, Mirko Tomasović, 
accademico, professore di letteratura comparata e traduttore, 
segue le orme tracciate dal maestro Kombol.  
All’apice del suo interesse più che trentennale per 
l’opera critico-letteraria e traduttiva di Kombol, nel 2005 
                                                 
347 In Vidović, Dante u hrvatskim i srpskim prijevodima … op. 
cit., p. 157 e successive. 
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Tomasović pubblica a Zagabria un libro dal titolo Mihovil 
Kombol (1883-1955)348. 
Tomasović elabora la biobibliografia komboliana prima 
e dopo la pubblicazione del volume capitale Poviest 
hrvatske književnosti do narodnog preporoda (Storia della 
letteratura croata prerisorgimentale) a cura di Mihovil 
Kombol, si sofferma sul rapporto di Kombol con la Poesia e 
non poesia di Benedetto Croce, sul destino del libro 
Poviest…, sull’attività di Kombol dopo la pubblicazione di 
detto volume, sugli adattamenti teatrali e sull’opera 
traduttiva di Mihovil Kombol349.  
Benché Kombol abbia tradotto numerosi altri poeti, 
Petrarca, Tasso, Buonarroti …, la versione della Commedia 
ha messo in ombra tutte le altre versioni. I numerosi studi 
della traduzione integrale della Commedia, la seconda opera 
capitale di Kombol, sono un utile strumento di apprendi-
mento per ogni traduttore che si cimenti nelle versioni della 
poesia italiana in croato. 
Tutti i biografi di Kombol sottolineano come egli abbia 
dato inizio alla sua versione della Commedia nel 1921 
(dopo uno schok subito al Liceo femminile di Zagabria), 
                                                 
348 M. Tomasović, Mihovil Kombol (1883-1955): Monografija o 
opusu (Monografia sull’opera di M.K.), Disput, Zagreb 2005.  
349 Anche il titolo del saggio di Tomasović, che apre questo 
volume, è un chiaro segno d’intesa Tomasović-Kombol. 
L’intesa Tomasović-Kombol si ravvisa in tutti i saggi nei quali 
Tomasović “formula” il proprio percorso da traduttore. A 
differenza dal maestro, Tomasović ha scritto molto sulla tradu-
zione poetica dalle lingue romanze. Nel volume Prepjevni 
primjeri (Esempi di traduzione), Ceres, Zagreb 2000, in tredici 
punti concisi descrive la propria poetica traduttiva. Si vedano 
in particolare le pp. 5-6 di questo volume.  
 A tale proposito si veda anche il suo libro Analize i procjene 
(Analisi e valutazioni), Književni krug Split, Split 1985, in cui 
scrive sugli adattamenti teatrali di Kombol, sulla traduzione di 
Dante secondo Lozovina … 
 Nel libro di Tomasović, Mihovil Kombol … op. cit., pp. 199-
224, si veda una preziosa bibliografia, completata e riveduta, 
di Mihovil Kombol, bibliografia degli scritti su M. K., 
bibliografia completa delle opere tradotte e pubblicate, nonché 
la bibliografia delle opere tradotte da Kombol e non 
pubblicate, a cura di Nedjeljka Paro. 
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scegliendo come dimora la città quarnerina di Crikvenica350. 
L’opera di traduzione continuò circa per trent’anni mentre, 
passo dopo passo, pubblicava i risultati del proprio lavoro.  
Per le capacità di trasposizione dell’endecasillabo 
giambico, Kombol di gran lunga oltrepassa i limiti dei suoi 
predecessori.  
 
Il suo metro non conosce difficoltà nei confronti dei 
regolativi come sono sinalefi o sinizesi, ma si tratta 
praticamente sempre di “vero” endecasillabo (con 
undici sillabe), certamente di significato tonale. Inizia 
con un monosillabo atono, la quinta sillaba è di 
regola atona, per far poi seguire la cesura (5+6), la 
decima è tonica, l’undicesima atona. Queste constanti 
metriche, che Kombol trattiene con molta cura, gli 
assicurano un’intonazione regolare giambica e nello 
stesso tempo gli aprono strada alle rime regolari351. 
 
Con questo tipo di procedimento traduttivo si è 
canonizzato il sistema della traduzione della poesia italiana 
dei classici, ma pure la traduzione della poesia portoghese e 
spagnola, in particolar modo in virtù del nuovo sistema 
delle rime introdotto da Kombol. La ricchezza del 
patrimonio lessicale antico, unita al patrimonio lessicale 
dialettale e l’ottima conoscenza della lingua d’arrivo 
standard, hanno fatto sì che Kombol potesse sfruttare tutte e 
tre le funzioni della rima (concettuale, ritmica ed eufonica) 
ai fini dell’ottenimento dell’equivalente della Commedia. 
                                                 
350 Il senso di colpa per il suicidio di una studentessa invaghitasi 
di lui senza che “l’amore sia corrisposto”, sembra sia il motivo 
del trasferimento di Kombol da Zagabria a Crikvenica. In 
Tomsović, Mihovil Kombol … op. cit., p. 11, nota 8. 
351  In Tomasović, Mihovil Kombol … op. cit., pp. 165-166. 
Letteralmente: “Njegov metar ne pozna regulative kao što su 
sinalefa ili siniceza, i gotovo je uvijek «čisti» jedanaesterac (tj. 
s jedanaest slogova), dakako, tonskoga značaja. Obično 
započinje nenaglašenom jednosložnicom, peti slog je gotovo 
redovito nenaglašen i nakon njega slijedi cezura (5+6), deseti 
je naglašen, tj, jedanaesti nenaglašen. Te metričke konstante, 
koje Kombol pomno obdržava, osiguravaju pravilnu jambsku 
intonaciju i u isti mah preduvjete za pravilno srokovane”.  
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Per “decifrare” il procedimento di Kombol, Tomasović 
mette a confronto le versioni parziali (1928) pubblicate 
prima della versione integrale (1948). 
La continua ristilizzazione risalta evidente: 
 
Tad stanu bolni dopirati zvuci 
Do mojeg uha; sad stigoh na pute  
Gdje su me mnogi potresali jauci352! 
Sad stanu bolni zvuci da se množe 
U mojem sluhu; sad stigoh na pute, 
Gdje mnogi jauk, svu mi dušu prože353. 
 
Il passo dantesco al quale si riferiscono queste due 
versioni, lontane una dall’altra un ventennio, è il seguente 
(Inf. V, vv. 25-27): 
 
Or incomincian le dolenti note 
a farmisi sentire; or sono venuto 
là dove molto pianto mi percuote354. 
 
Dalle due versioni (sottolineature di Lj.A.), si potrebbe 
dedurre che Kombol abbia apportato numerose correzioni: 
“Tad” (allora) in “Sad” (ora) per “Or”, “Do mojeg uha” (Al 
mio orecchio) in “U mojem sluhu” (Nel mio udito) per “a 
farmisi sentire”, la sostituzione completa del verso n. 27 
“Gdje su me mnogi potresali jauci” (Dove da molti lamenti 
fui scosso) a favore della soluzione “Gdje mnogi jauk, svu 
mi dušu prože” (Ove numerosi lamenti scossero il mio 
animo) per “là dove molto pianto mi percuote”. In effetti 
non si tratta della sostanziale “revisione” del lavoro 
precedente, ma della ricerca di rime (e di accenti) più 
consoni al verso di Dante.  
La coerenza nella ricerca delle rime e della perfezione 
dell’endecasillabo diventerà il postulato traduttivo di 
                                                 
352 In Tomasović, Mihovil Kombol … op. cit., p. 166. Pakao, 
Pjevanje V, 25-27, anno di elaborazione 1928.  
353 Ibidem, p. 166. 
354 Dante Alighieri, La Divina Commedia, L’Inferno … op.cit., 
p. 109. 
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Kombol, ma pure di numerosi altri traduttori contemporanei 
che si cimentano nelle versioni in croato. 
Il compito di Olinko Delorko355 è stato di proseguire là 
dove Kombol si era fermato. Collegato alle esperienze 
precedenti nella traduzione della lirica italiana, il compito di 
Delorko in ogni caso non era facile. Forse, per quanto 
riguarda il metodo traduttivo, questo poeta e studioso era 
più vicino al procedimento del suo concittadino Vladimir 
Nazor. 
 
I suoi versi tradotti talvolta risultano disomogenei 
nella lunghezza, le rime sono meno regolari, e qua e 
là pure la chiarezza del testo è sotto il punto di 
domanda, fatto questo che va attribuito anche alla 
eccezionale difficoltà con la quale si scontra ogni 
traduttore del Paradiso356. 
 
Le terzine di Kombol invece risultano eleganti e alla 
lettura della sua versione integrale si ha l’impressione di 
leggere “una copia” dei versi danteschi. L’armonia con la 
lingua di partenza è assoluta ed equivalente e viene 
raggiunta in toto. Un tale risultato è frutto della conoscenza 
delle possibilità della lingua d’arrivo, ma prima di tutto 
della conoscenza della lingua e dei dialetti dei secoli passati.  
Tutti gli studiosi di questa traduzione concordano che 
l’arricchimento del linguaggio narrativo croato contempo-
raneo lo si deve in gran parte all’operazione “archeologico-
linguistica” komboliana. Di primo acchito si potrebbe 
pensare che l’uso del lessico desueto possa impedire la 
leggibilità, ma ciò non si è affatto verificato. Per questo 
                                                 
355 Letterato e studioso di folclore, Olinko Delorko nacque a 
Spalato nel 1910. Nel 1935 si laureò a Zagabria in slavistica e 
filosofia. Fu professore delle scuole superiori e dopo il 
pensionamento (1959) fu attivo nell’istituto per l’arte 
popolare. Poeta, pubblicò una decina di volumi di poesie 
ispirato dall’impressionismo del poeta croato Antun Gustav 
Matoš e soprattutto dalla lirica italiana. Oltre a terminare Il 
Paradiso di Dante, tradusse Petrarca, Michelangelo, Ariosto, 
Tasso, D’Annunzio, Ungaretti, Quasimodo … Morì a Zagabria 
nel 2000. 
356 In Čale-Zorić, Dante, Djela (II) … op. cit., p. 781. 
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motivo la sua traduzione, anche dopo così tanti anni, non si 
può definire invecchiata. L’armonia e parsimonia nell’uso 
del lessico desueto sono state probabilmente la guida 
nell’opera della versione. Si tratta in effetti dell’arricchi-
mento del nuovo con il patrimonio lessicale preesistente.  
Un altro elemento ha avuto un grande ruolo sul risultato 
finale. 
 
L’arricchimento komboliano della lingua contempo-
ranea con il patrimonio lessicale preso in prestito dai 
classici è la peculiarità della Božanstvena komedija. 
Scrivendo il suo volume di Storia della letteratura … 
Kombol contemporaneamente traduceva L’Inferno, di 
modo che il contatto vivo con il patrimonio lessicale 
antico defluiva direttamente nei versi di Dante, che 
stava componendo nella sua lingua. In questo senso 
Kombol aveva aperto ed empiricamente dimostrato 
come, con l’applicazione della poesia antica, si riesce 
e si deve sottolineare il tono e la sensibilità del 
periodo storico sul quale si lavora357. 
 
La distanza temporale in funzione traduttiva, trova in 
questo caso la sua piena realizzazione.  
Contemporaneamente si è giunti alla ricostruzione 
pressoché totale della poetica traduttiva di Kombol. Meno è 
stata sottolineata la fedeltà al contenuto dell’originale, 
perché essa risulta di per sé chiara. Altrimenti non si 
potrebbe parlare nemmeno di trasmissione corretta delle 
idee e delle visoni di Dante. Non si potrebbe nemmeno 
parlare della traduzione che tocca la perfezione nel senso 
dell’ipotetica ricostruzione della teoria komboliana tentata 
                                                 
357 In Tomasović, Mihovil Kombol … op. cit., p. 168. Letteral-
mente: “To Kombolovo obogaćivanje suvremenog mu jezika 
leksikom iz davnih hrvatskih književnih tekstova također je 
odlika njegova prijevoda Božanstvene komedije. Pišući svoju 
Poviest upravo istodobno dok je prevodio Pakao, imao je živi 
dodir s leksičkim blagom starije hrvatske književnosti i njome 
se koristio. I u tom pogledu Kombol je empirijski naznačio 
kako poeziju minulih vremena u prepjevu obilježiti zvukom i 
osjećajnošću razdoblja, kad je nastala”.  
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da Luko Paljetak. Non si potrebbe parlare della “scuola 
komboliana”. Una simile “scuola di traduzione” esiste, 
perché anche dopo la pubblicazione dell’opera integrale e 
dopo la grande popolarità di questa versione, alcuni 
traduttori hanno comunque tentato di proporre una nuova 
versione della Commedia calcando le orme di Kombol. 
Stjepan Markuš (1889-1974) 358  tradusse la Commedia 
integrale con endecasillabo giambico e con terzine regolari, 
inclusi i commenti delle prime due Cantiche. Questo lavoro 
fu pubblicato come una specie di samizdat con la tecnica del 
ciclostile, con i titoli Inferno (Zagreb 1967, 1968), 
Purgatorio (Zagreb 1968) e Paradiso (Zagreb 1970). 
Nonostante un tentativo di Josip Jernej359 nel dimostrare che 
la versione di Markuš supera quella di Kombol, Čale360 
ritiene che si tratta di un lavoro onesto, ma un lavoro che 
già dopo una sommaria analisi rivela l’assoluta superiorità 
di Kombol. 
Di un’altra traduzione integrale della Divina Commedia 
informa Miroslav Čabrajac (1918-2006) in un lungo articolo 
                                                 
358 Filologo classico, scrittore, traduttore e pubblicista zagabrese. 
Tradusse dal greco antico, dal latino, dall’italiano, dal tedesco, 
dallo spagnolo e dall’inglese. Per conto proprio pubblicò la 
traduzione del Faust di Goethe, nonché una parte consistente 
della Divina Commedia. Tradusse poesia e prosa di K. Kraus e 
numerose dispute sulla letteratura, sulla traduzione e sulla 
politica.  
359  Josip Jernej (1909-2005), professore all’Università di 
Zagabria, linguista e lessicografo. Si occupava della teoria 
della grammatica italiana, dei rapporti culturali e linguistici 
italo-croati, in particolar modo nel campo della lessicografia. 
Autore di numerosi volumi della grammatica italiana e della 
grammatica contrastiva. Insieme con Mirko Deanović (1890-
1984) è stato autore del dizionario bilingue italiano-croato/ 
croato italiano, prezioso strumento di lavoro per ogni studioso 
o traduttore dall’italiano in croato e viceversa. 
360 In Dante Alighieri Djela (II), op.cit., pp. 781-782. Letteral-
mente: “Unatoč pokušaju Josipa Jerneja (Studia Romanica et 
Anglica Zagrabiensia, 1970-1971, n. 29-32) da dokaže 
umjetničku superiornost Markuševa inače poštena truda nad 
Kombolovim prijevodom, već površna usporedba tekstova 
jasno pokazuje da ke Kombol do danas ostao naš nenadmašeni 
prevoditelj Dantea”. 
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pubblicato sul quotidiano di Pola “Glas Istre” del 13/14 
marzo 1976. La versione del professore in pensione Baldo 
Nika Bogišić (1834-1908), intitolata Uzvišeni sastav, si 
presenta con lunghi versi non collegati in terzine, un 
numero variabile di sillabe e soltanto qua e là rimati361. 
 
La perfezione nella traduzione della Commedia è stata 
raggiunta, dunque, soltanto da Mihovil Kombol. Messi a 
confronto i passi dell’originale con la sua elaborazione, si 
verifica la totale assenza di licenze poetiche non consone 
all’originale, di spostamenti sintattici, della strofa o rima 
forzate. Tutto ciò si è ottenuto grazie a un’ottima 
conoscenza del rapporto dei fattori metrici nella 
versificazione nazionale e della scelta delle rime che, 
all’interno di un complesso sistema dei mezzi vocali e 
semantici, hanno contribuito alla perfezione del risultato 
ritmico. È di per sé chiaro che senza un’approfondita 
conoscenza del capolavoro di Dante il risultato sarebbe 
senz’altro diverso. 
Kombol è riuscito a restituire, in una lingua di ceppo 
diverso, l’armonia, la solennità e la chiarezza della strofa 
dantesca. 
Per esemplificare la concordanza testé sottolineata, si 
vedano due esempi che confermano le tesi degli studiosi 
della versione kombolina. 
 
 D’anime nude vidi molte gregge 
Che piangean tutte assai miseramente, 




                                                 
361  F. Čale in Dante Alighieri, Djela (II), op. cit., p. 782. 
Letteralmente: “Najnoviji integralni prijevod Spjeva, pod 
naslovom Uzvišeni sastav, obavio je riječki umirovljeni 
nastavnik Baldo Nika Bogišić, kako izvještava Miroslav 
Čabrajac u opsežnijem članku u Glasu Istre od 13. i 14. ožujka 
1976, napominjući da su Bogišićevi stihovi dugi, nejednakog 
broja slogova, nepovezani u tercine i samo mjestimice 
rimovani”.  
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 Supin giacea in terra alcuna gente, 
alcuna si sedea tutta raccolta, 
e altra andava continüamente362. 24 
 
Nella sua versione tradotta la forma è seguente: 
 
Bezbroj se ondje golih duša zbio 19 
 i rasplakanih od čemera kleta, 
 al’ nije za sve isti zakon bio. 
 
Nauznak leže neki od tog svijeta, 22 
 a drugi sasvim pogureni sjede, 
 dok treći dio bez prestanka šeta363. 
 
Anche nello Čistilište (Il Purgatorio) troviamo la 
conferma dello stesso risultato.  
 
 Vedea colui che fu nobil creato 
più ch’altra creatura, giù dal cielo  
folgoreggiando scender, da l’un lato. 27 
 
 Vedëa Briareo fitto dal telo,  
celestïal giacer, da l’altra parte, 
grave a la terra per lo mortal gelo364. 30 
 
La versione di Kombol è la seguente: 
 
Vidjeh sa jedne strane gdje se sori 25 
 ko munja s neba onaj kog u cijelom 
 stvorenom svijetu Bog najljepšim stvori. 
 
Vidjeh gdje s druge strane Božjom strijelom 28 
 Brijarej zgođen pruži truplo svoje, 
 još težak zemlji svojim lednim tijelom365.  
 
                                                 
362 Dante Alighieri, La Divina Commedia, L’Inferno … op. cit., 
p. 268, Canto XIV, vv. 19-24.  
363 Dante, Djela (II) … op. cit., pp. 78-79. Pakao, XIV, 19-24. 
364 Dante Alighieri, La Divina Commedia, Il Purgatorio … op. 
cit., p. 232, Canto XII, vv. 25-30. 
365 Dante, Djela (II) … op. cit., p. 250. Čistilište, XII, 25-30. 
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La ricerca del ritmo (oltre allo studio delle rime) è 
possibile anche mediante uno sperimento empirico. In un 
Convegno tenutosi a Trieste nel 1989 366  e dedicato alle 
problematiche della traduzione, più di un traduttore aveva 
insistito sulla problematica del “ritmo tradotto”, affermando 
che la traduzione, da questo punto di vista, deve essere 
“leggibile” o piuttosto “ascoltabile”, anche da qualcuno che 
non conosce la lingua d’arrivo. In tal modo dovrebbe 
risaltare proprio il ritmo dell’originale.  
Ancora più credibile dal punto di vista della critica della 
traduzione ci pare il procedimento della traduzione 
regressiva. Dai versi danteschi di Kombol si potrebbe 
giungere, a ritroso, all’originale, ma senza mai consultarlo. 
È uno dei metodi di ricerca della poetica del traduttore. 
 
La traduzione komboliana di Dante è l’ultimo gradino 
del suo operato letterario, gradino sul quale, insieme 
con il lavoro letterario si è arrestato anche il suo 
cammino terreno …  
Perciò Mihovil Kombol giustamente merita l’epiteto 
di uno dei classici della cultura letteraria croata armo-
nizzata con i canoni dell’Europa occidentale. Appar-
teneva a quella schiera di specialisti e di intellettuali 
istruiti negli istituti formativi (Ožegovićianum di Senj 
e la slavistica di Vienna), con una cultura generale e 
la comunicatività in diverse lingue, che aveva tras-
messo il proprio sapere nell’ambiente croato, tentan-
do di liberarlo dal provincialismo e di introdurre “in 
casa propria” i valori appresi altrove.  
Il curriculum vitae et artis di Mihovil Kombol, dal 
Litorale croato, attraverso Vienna e Zagabria, dalla 
patria mediterranea all’ambiente dell’Europa centrale, 
è anch’esso un palese risultato di quella genera-
zione367. 
                                                 
366  Lj. Avirović, J. Dodds (a cura di), Eco-Magris, autori e 
traduttori a confronto, Atti del Convegno Internazionale 
tenutosi a Trieste dal 27 al 28 novembre 1989, Campanotto, 
Udine 1993. 
367 In Tomasović, Mihovil Kombol … op. cit., p. 177. Letteral-
mente: “Kombolovo prevođenje Dantea posljednja je stuba 
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Con queste parole l’allievo e seguace di Kombol, Mirko 
Tomasović, chiude il volume dedicato al maestro.  
Per i futuri traduttori della poesia italiana in croato la 
strada è stata tracciata in modo esemplare. La traduzione 
totale è stata raggiunta dopo secoli di ricerca. 
A titolo paradigmatico, si veda l’inizio del Canto XVII 
(vv. 1-21) dello Raj (Il Paradiso), l’ultimo lavoro di 
Mihovil Kombol sull’ultima Cantica della Divina 
Commedia. 
 
Per favorire il lettore nella “verifica” del ritmo narrativo, 
questo passo della traduzione non è accompagnato 
dall’originale di Dante. 
 
                                                                                          
književnog djelovanja, na kojoj se zaustavio i njegov radni i 
ljudski vijek, a ona kao da simbolički obilježuje pređene do 
tada … Zato Mihovil Kombol zaslužuje opravdano epitet 
jednog od klasika prošlostoljetne hrvatske literarne kulture i 
njezine uskladbe sa zapadnoeuropskim mjerilima. Pripadao je 
onom posljednjem naraštaju darovitih stručnjaka i intelektu-
alaca vrsno obrazovanih na tadašnjim učilištima (senjski 
Ožegovićianum, slavistika na Sveučilištu u Beču), s akumu-
liranom općom kulturom i višejezičnom komunikacijom, koji 
su svoje stečeno znanje prenosili na hrvatsku sredinu, 
nastojeći je osloboditi provincijalnosti i uspostaviti na svojim 
područjima spoznane inozemne vrijednosti. 
 Curriculum vitae et artis Mihovila Kombola, od Hrvatskog 
primorja preko Beča do Zagreba, od sredozemnog zavičaja do 
srednjoeuropskog okoliša, zorna je također slika ostvarenosti 
tog naraštaja”. 
 Il termine “Ožegovićianum” è  dedotto dall’operato del 
vescovo Mirko Ožegović (1775-1869), fondatore del Liceo 
con il Convitto, nella città quarnerina di Senj. Da uomo di 
lettere, Ožegović fu sostenitore del Movimento Illirico. Nello 
stesso Liceo insegnò anche Mihovil Kombol.  
 L’importanza dell’Ožegovićianum nella formazione traduttiva 
di Kombol in risalta notevolmente. La città di Senj è nota per 
la sua mescolanza di tutte le sfumature del dialetto čakavo con 
lo štokavo della regione della Lika e della Dalmazia, nonché 
con il kajkavo zagrabrese. È stata altresì il centro della cultura 
del glagolitico. In un ambiente così ricco di stimoli linguistici, 
il giovane professore Kombol ha trovato ottime fonti del 
patrimonio lessicale più tardi applicato alle sue versioni. 
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Ko onaj zbog kog još su spram sinovâ 
 očevi škrti i koji Klimeni 
 priđe zbog njemu protivnih glasovâ, 
 
bjeh ja, i tako stade da me cijeni 4 
 i Beatrice i sjaj onaj sveti 
 što mene radi mjesto već promijeni. 
 
Zato će gospa: “Sad možeš iznijeti 7 
 svu žarku želju, al’ tako govori 
 da unutrašnji pečat na njoj svijeti, 
 
ne da nam znanje tim o čem se zbori 10 
 povećaš, već da žeđ bi izreć sviko, 
 da drugi može da te pićem dvori”. 
 
“Moj praoče što visok si toliko 13 
 da, ko što ljudska pamet zna da neće 
 s dva tupa kuta trokut naći niko, 
 
vidiš kud stvarnost slučajna se kreće 16 
 dok se još ne zbi, motreć Točku onu, 
 gdje sva vremena sadašnjost su veće: 
 
dok u Vergilu imah pratnju sklonu 19 
 na onom brijegu koji duše liječi 
 i slazeć u svijet što već mrtav klonu, …368. 
 
o budućem mom žiću teške riječi 22 
 čuh, premda čvrst se osjećam spram sila 
 sudbe što hoće pute da nam priječi. 
 
Zato bi čuti moja želja bila 25 
 kakva me sudba čeka, jer kad strijelu 
 već predvidimo, sporijih je krila”. 
 
 
                                                 
368 Dante Alighieri, Djela (II) … op. cit. pp. 463-464, Raj, XVII, 
1-27, tr. di M. Kombol. 
